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INTRODUCCIÓN 


Al socorro del pensamiento analítico y reflexivo especializado en el 
análisis fílmico han concurrido variadas disciplinas, de desigual potencia, 
de variada raigambre teórica. Los estudios lingiísticos han ocupado un 
lugar de privilegio en esta empresa: Saussure, Hjemslev, Benveniste son 
nombres obligados dentro de la lista de autores que han emprendido 
estudios del texto fílmico. La pragmática, sin embargo, ha sido invitada un 
poco tarde y cuando lo ha hecho -con Gianfranco Bettetini, con Francesco 
Casetti- ha ingresado para abordar un simulacro: el de una figurada 
conversación entre texto fílmico y espectador. Doble simulacro, teórico y 
objetual, como lo señalan las palabras del último Christian Metz (1991:22): 

Le paradoxe est d'avoir choisi la métaphore de la conversation pour des types de discours 
qui s'en éloignent radicalement, et le second paradoxe est que l'ouvrage, qui ne manque pas 
de subtilité, insiste lui-méme beaucoup sur cet éloignement: le film n'est pas interactif, il 


n'admet aucune réponse, la conversation dont traite l'ouvrage est imaginaire, pour ainsi dire 
fantasmatique. 


No es ésta, sin embargo, la única aproximación posible, como 
intentamos en este artículo en el que asumimos el diálogo como un código 
intrafílmico siguiendo a Odin (1990). El diálogo cinematográfico, 
entendido como discurso ficticio , como proceso productor de actos de 
habla imaginarios, (en el sentido introducido por Susana Reisz de Rivarola, 
1979 Y! ) es, en consecuencia, de ser estudiado con el instrumental 
pragmático, tal como lo ensayara previamente Francis Vanoye (1985) en su 
artículo Conversations Publiques . 


Vanoye en el trabajo citado considera que el diálogo en un filme hablado 
puede ser analizado en dos niveles: el primer nivel, que el autor llama nivel 
horizontal , se ocupa de la conversación entre personajes y da cuenta del 
reforzamiento que ejecutan que ejecutan ciertos códigos cinematográficos 
(escala de planos, encuadres) sobre los diálogos en cada filme. El segundo 
nivel, que Vanoye llama el nivel vertical , corresponde a la conversación 


entre filme y espectador. Nosotros nos ocuparemos al estudio horizontal del 
diálogo fílmico. 


LA PRAGMÁTICA 


La pragmática fue entendida desde el principio como una rama de la 
lingúística por Charle Morris (1971:31), autor que introdujo el término 
pragmática en su Foundations of the theory of signs publicado en 1938 
(subrayado nuestro): 


Pueden estudiarse las relaciones de los signos con los objetos a los que son aplicables. Esta 
relación recibirá el nombre de dimensión semántica de la semiosis (...) Pero el objeto de 
estudio también puede ser la relación de los signos con los intérpretes. En este caso, la 


relación resultante se denominará dimensión pragmática de la semiosis... 


M. Victoria Escandell Vidal (1993:16) entiende por pragmática el 
estudio de los principios que regulan el uso del lenguaje en la comunicación 


y agrega: 


La pragmática (...) es una disciplina que toma en consideración los factores extralingiísticos 
que determinan el uso del lenguaje, precisamente todos aquellos factores a los que no puede 
hacer referencia un estudio puramente gramatical: nociones como las de emisor, destinatario, 
intención comunicativa, contexto verbal, situación o conocimiento del mundo van a resultar 
de importancia capital. 

Escandell Vidal (1993, 17). 


La pragmática, como se ve, es una herramienta idónea para el análisis 
del diálogo cinematográfico. De esta joven disciplina, extensa y rica en 
aportes teóricos, sólo haremos uso de conceptos básicos y nos limitaremos a 
esbozar el trabajo de aquellos autores cuyas líneas de trabajo se relacionan 
con nuestra propuesta práctica, desarrollada con más detalle por Vanessa 
Montenegro (1995). 


LOS CONCEPTOS 


Para M. Escandell Vidal el modelo de análisis pragmático consta de dos 
tipos de componentes: los componentes materiales (emisor, destinatario, 
enunciado y entorno ) y los componentes relacionales (información, 
intención y distancia social ). Claramente, los denominados por Escandell 
Vidal componentes materiales provienen del clásico y muy popular modelo 
lineal de comunicación de Claude Shannon (emisor , receptor , canal , etc.), 
a excepción del componente denominado entorno , cuyas especificaciones 
las extrae la autora de la Teoría del lenguaje y lingúística general de 
Coseriu ! . Entre los factores que constituyen el entorno , Escandell Vidal 
destaca: el contexto físico ( las cosas a la vista de los interlocutores), el 
contexto empírico (aquello que saben o conocen quienes hablan), el 
contexto natural (suma de contextos empíricos posibles); el contexto 
práctico u ocasional (coyuntura en la que ocurre el discurso); el contexto 
histórico y el contexto cultural. Como resumen, Escandell Vidal propone el 
siguiente cuadro: 


ESQUEMA CLÁSICO DE LA COMUNICACIÓN 


EMISOR 


enunciado — > EMISOR 


Es particularmente importante para nuestra finalidad el examen de los 
componentes relacionales. En primer lugar, la información pragmática , es 
decir, el conjunto de conocimientos, creencias, supuestos, opiniones y 
sentimientos de un individuo en un momento cualquiera de la interacción 
verbal (Escandell Vidal, 1992:37). La información pragmática consta de 
tres subcomponentes: un subcomponente general (conocimiento del mundo 
por parte de los hablantes), un subcomponente situacional (conocimiento 
derivado de lo que los interlocutores perciben de la situación comunicativa) 


y un subcomponente contextual (todo aquello que se deriva de las 
expresiones lingiiísticas intercambiadas en el discurso inmediato 
precedente). Una conversación es un acto mediante el cual se intercambia 
información pragmática dentro de un entorno cognoscitivo compartido . 
Escandell Vidal resume dicho intercambio de información este elocuente 
diagrama: 


INTERCAMBIO DE INFORMACIÓN 


INFORMACIÓN 
PRAGMÁTICA DEL 


EMISOR INFORMACIÓN 


PRAGMÁTICA DEL 
| DESTINATARIO 


| j Idea del emisor sobre el destinatario 
WIN idea del emisor sobre el emisor 
MU Centro de comunicación 


En segundo lugar, la intención presupone (hecho capital en lo que se 
refiere al estudio de los discursos narrativos fílmicos) que todo discurso es 
un tipo de acción y que, además, de las marcas y resultados de la acción se 
deduce la intención (...) No basta (...) con comprender los significados de 
las formas utilizadas: es necesario también tratar de descubrir la intención 
concreta con que fueron elegidas. (Escandell Vidal: 1993,45) Por último, la 
distancia social (es decir, el tipo de relación que impone la estructura social 
a la relación entre los interlocutores) condiciona las selecciones que hace el 
emisor en la producción del enunciado. 


La pragmática, como se ve, va más allá del estudio del significado o 
contenido semántico del enunciado, y se interesa en el problema de la 
interpretación: 

... la tarea del destinatario consiste (...) en intentar reconstruir en cada caso la intención 


comunicativa del emisor de acuerdo con los datos que le proporciona su información 
pragmática. Para ello evalúa el contexto verbal y no verbal del intercambio comunicativo, 


buscando la información suplementaria que necesite para poder inferir un mensaje adecuado 
al propósito común de la comunicación. 
Escandell Vidal (1993:45). 


El estudio semántico no basta para comprender cómo circula la 
información entre los hablantes: una cierta distancia media entra la 
intención del emisor y el significado de cada expresión que utiliza (es lo 
que Escandell Vidal llama lo implícito ). Un último esquema propuesto por 
Escandell Vidal (1993, p. 46) da cuenta del funcionamiento interpretativo 
propio del hacer pragmático: 


FUNCIONAMIENTO INTERPRETATIVO 


Distancia social 


EMISOR » Expresión linguística » DESTINATARIO 
SIGNIFICADO 

A Y 2 

X CONTENIDO PIMPLUCITO a, 


M Anticipa po 
NNTENCION — P> INTERPRETACION 


A Reconstruye 
A 1 
a A e | 
3 Y 


Información pragmática Información pragmática 


UN BREVE VISTAZO HISTÓRICO 


Frente la tradicional interpretación del lenguaje según la cual todo 
enunciado representa o describe algún estado del mundo y, por tanto, es 
verdadero o falso, el inglés John Langshaw Austin (1911-1960) introdujo, 
en el ámbito de la filosofía del lenguaje, la noción fundamental de acto 
realizativo (o performativo '! ). Para Austin, además de los enunciados 
descriptivos de la lengua (a los cuales denomina constatativos) , existen 
enunciados cuya única función consiste en cumplir una acción y que, por 
tanto, no son verificables en los términos antes mencionados. A estos 
enunciados los denomina realizativos . Constituyen enunciados realizativos 
expresiones como: Te prometo que no te abandonaré o Los declaro marido 
y mujer . Para Gonzalo Abril (Lozano et al, 1989:181) los enunciados 
realizativos se reparten en tres clases: los actos de autoridad (respaldados 
jurídicamente y basados en la legitimidad), los compromisos (apoyados en 
reglas sociales cooperativas como la responsabilidad del sujeto y basados 
en la sinceridad ) y las fórmulas (apoyados en los códigos de etiqueta y 
basados en la corrección ). 


A partir de esta hipótesis, según la cual las palabras no sólo «dicen» sino 
que también «hacen», Austin sostiene que el uso del lenguaje es una 
actividad que incluye al menos tres sub-actividades: el acto de decir algo o 
acto locucionario (acto que incorpora las propiedades de los constatativos: 
entre ellas significado y referencia ), el acto que tiene lugar al decir algo o 
acto ilocucionario (y que corresponde a la función performativo: afirmar, 
interrogar, responder, etc.) y el acto que acaece por decir algo o acto 
perlocucionario (al hablar se promueve un efecto sobre el interlocutor: 
animar, persuadir, intimidar, sorprender, etc.). Tal como lo resume 
Escandell Vidal 1993:69): ...el acto locutivo posee significado; el acto 
ilocutivo posee fuerza; y el acto perlocutivo logra efectos . La importancia 
de esta tricotomía para fines de la comprensión de las relaciones entre 
enunciado y acciones se hace patente, como muy bien lo establece la misma 
autora: 


. el reconocimiento de que todo acto locutivo va acompañado de actos ilocutivos y 
perlocutivos ayuda a explicar que incluso los enunciados menos claramente realizativos 
tengan propiedades que los acercan a las acciones. 

Escandell Vidal (1993:69). 


Un ejemplo suministrado por Gonzalo Abril permite ver que el cine, 
juega naturalmente con el contraste entre los diferentes sub-actos que 
constituyen el acto de hablar: 


... en el filme Toma el dinero y corre liv) , de Woody Allen, el desgraciado personaje del 
atracador trata de amenazar al cajero de un banco haciéndolo entrega de una nota manuscrita 
en la que expresa sus intenciones. El empleado lee la nota y advierte al atracador que en ella 
se contiene un error caligráfico, desbaratando toda posible definición de la situación como 
un atraco serio. Otra secuencia célebre del cine cómico propone una situación similar: el 
Charlot de Tiempos Modernos agita un trapo rojo con la intención de advertir al camionero 
que lo acaba de perder; una manifestación obrera se sitúa accidentalmente a su espalda y la 
policía lleva a cabo una interpretación plausible de la expresión de Charlot a la vista del 


contexto en que se produce, tomando al personaje por un agitador. 
Lozano et al (1989:195). 


El sucesor más destacado de Austin es John. R. Searle, autor de la 
llamada teoría de los actos de habla . Searle hace énfasis en el hecho de que 
toda la actividad lingiística está controlada por reglas: la unidad mínima de 
esta actividad es precisamente el acto de habla , es decir, la emisión de una 
oración hecha en las condiciones apropiadas ** . Un aspecto del trabajo de 
Searle (de primera importancia en el contexto de la presente discusión) es el 
referido a las relaciones entre la fuerza ilocutiva y la forma lingúística (para 
él ambos conceptos están unidos hasta el punto de que la fuerza ilocutiva 
pasa a ser una parte constitutiva de las estructuras oracionales mismas ) 
Sin embargo, para los fines de su análisis Searle distingue el contenido 
proposicional de una oración y la fuerza ilocutiva, o más precisamente): 


El significado de cualquier oración podrá analizarse en dos partes: 

i) un indicador proposicional , que es el contenido expresado por la proposición (en general, 
la unión de una referencia y una predicación) 

ii) un indicador de fuerza ilocutiva , que muestra en qué sentido (con qué fuerza ilocutiva) 
debe interpretarse la proposición, y, en suma, cual es el acto ilocutivo que está realizando el 
hablante. Entre los indicadores de fuerza ilocutiva pueden señalarse la curva de entonación, 


el énfasis prosódico, el orden de las palabras y, por supuesto, los predicados realizativos. 


Escandell Vidal (1993:77). 


Searle reduce a cinco el número de categorías que engloban los actos 
ilocutivos principales, es decir, las acciones básicas que se ejecutan a través 
de las palabras (utilizando múltiples contenidos): actos asertivos 0 
representativos (decimos cómo son las cosas: asertamos, concluimos); actos 
directivos (tratamos de conseguir que se hagan las cosas: solicitamos, 
preguntamos); actos compromisivos (nos comprometemos a hacer cosas 
prometemos, amenazamos; actos expresivos (expresamos nuestros 
sentimientos: agradecemos, mostramos complacencia, felicitamos); y 
declaraciones ( producimos cambios a través de nuestras emisiones: 
bautizamos, despedimos, declaramos en matrimonio). Como se ve, un 
mismo contenido proposicional, puede utilizarse con diferentes fuerzas 
elocutivas. 


Un tercer autor de importancia y cuyo trabajo será objeto de algún 
desarrollo aquí es H. Paul Grice (1975) porque introduce un concepto 
altamente potente para nuestros fines: la noción de implicatura. Comienza 
Grice por explorar los límites problemáticos entre los mecanismos de 
inferencia propios de la lógica simbólica y los correspondientes 
mecanismos inferenciales del lenguaje natural. Para Grice, lo que separa a 
los estudiosos de la lógica filosófica en dos bandos (formalistas e 
informalistas) bajo el acuerdo común de que existe una diferencia 
semántica marcada entre los operadores de la lógica formal (cuantificadores 
existenciales, conectivos, etc.) y sus supuestos análogos en el lenguaje 
natural: «todo», «algunos», «implica», «no», etc., es, esencialmente, un 
problema de incomprensión de los mecanismos que rigen la conversación. 
A los fines de operar con los mecanismos de inferencia, no se trata, según 
Grice, de optar por la construcción de un lenguaje ideal librado de las 
«excrecencias» semánticas del lenguaje natural (como propugnan los 
formalistas), ni tampoco de garantizar la exactitud semántica del lenguaje 
natural a través de la provisión de definiciones lógicas de cada término 
utilizado (como sostienen los informalistas). De hecho, el «significado 
añadido» presente en los enunciados de la lengua natural, deriva de factores 
de tipo conversacional. En sus palabras: 


Me gustaría, más bien, sostener que la asunción sostenida por ambas partes en pugna de que 


las divergencias [entre la lógica formal y el lenguaje natural] existe es (en términos 


generales) un error común y que el error deriva de que se presta una atención inadecuada a 
la naturaleza y la importancia de las condiciones que gobiernan la conversación. Procederé 


de una vez, por tanto, a examinar las condiciones generales que, de una manera u otra, se 


[vi] 


Grice (1975:43). 


aplican a la conversación como tal, independientemente de su contenido. 


Se trata entonces de estudiar los mecanismos que rigen los 
procedimientos de inferencia en el lenguaje natural para lo cual Grice 
previamente introduce una distinción fundamental entre lo que se dice y lo 
que se comunica. 

Lo que se dice corresponde básicamente al contenido proposicional del enunciado, tal y 
como se entiende desde el punto de vista lógico, y es evaluable en una lógica de tipo 
veritativo-condicional. Lo que se comunica es toda la información que se transmite con el 
enunciado, pero que es diferente en su contenido proposicional. Se trata, por tanto, de un 


contenido implícito, y recibe el nombre de implicatura. 
Escandell Vidal (1993:94). 


El siguiente diálogo entre Alvy Singer (Woody Allen) y Annie Hall 
(Diane Keaton) extraído del filme Annie Hall (Woody Allen, 1977 “El >) 
sirve para ilustrar la definición: 


a) Alvy: Uh... you- you wanna lift? 

b) Annie: Oh, why - uh... y - y - you gotta car? 

c) Alvy: No, um... IT was gonna take a cab. 

d) Annie: Oh, no. I have a car. 

e) Alvy: You have a car? So... Y dont understand why... if you have a 
car, so then wh - why did you say «Do you have a car?»... Like you 
wanted a lift? 


Es claro para Alvy que b) no se reduce a una simple solicitud de 
información: Annie quiere decir con su pregunta otra cosa, lo que queda 
revelado en e). Grice llama a este contenido implícito implicatum y designa 
con el verbo implicar a la acción que produce el implicatum. El vocablo 
implicatura viene a designar la situación conversacional en la cual se 
produce una implicación. 


Las implicaturas de Grice son de dos tipos: implicaturas convencionales 
(la implicación proviene del significado convencional de las palabras: como 
cuando entre nosotros se dice maliciosamente: «Fulano es gallego») e 
implicaturas no convencionales (como las que tienen lugar entre una pareja 


de enamorados entre quienes la expresión «vamos a desayunar» tiene el 
significado de una invitación a hacer el amor. Entre las implicaturas no 
convencionales se destacan aquellas que están conectadas con ciertos 
Características generales del discurso: Grice las denomina implicaturas 
conversacionales y para la comprensión de su funcionamiento el autor 
introduce la idea de que toda conversación es un intercambio cooperativo y 
que, por tanto, es posible enunciar un principio de cooperación que 
representa aquello que se supone observan los participantes de una 
conversación. Esta regla reza: 


Haga que su contribución a la conversación sea, en cada momento, la requerida por el 
propósito o la dirección del intercambio comunicativo en el que está usted involucrado. [viii 
Escandell Vidal (1993:92). 


Y se desarrolla en normas de menor rango, a saber, las categorías de 
cantidad, cualidad, relación y modalidad. Escandell Vidal las resume así: 


I) Cantidad: se relaciona obviamente con la cantidad de información que debe darse. 
Comprende las siguientes máximas: 


1) que su contribución sea todo lo informativa que requiera el propósito del diálogo; 
pero 


2) que su contribución no sea más informativa de lo necesario. 
II) Cualidad: esta categoría comprende una súper-máxima: 


«Intente que su contribución sea verdadera». 
Además, se especifica de la siguiente manera: 
1) no diga algo que crea falso; 


2) no diga algo de lo que no tenga pruebas suficientes. 

II Relación: contiene una única máxima: 

«Diga cosas relevantes». 
Efectivamente, se espera de los participantes en la conversación que sus intervenciones se 
relacionen con aquello de lo que se está hablando. 
IV) Modalidad - se relaciona con el modo de decir las cosas, más que con el tipo de cosas 
que hay que decir. Comprende una súper-máxima: 
«Sea claro». 
Y se complementa con estas otras: 
1) evite la oscuridad de expresión; 
2) evite la ambigiiedad; 
3) Sea breve (no sea innecesariamente prolijo). 
4) Sea ordenado. 


La relación entre máximas y principio de cooperación con las 
implicaturas cConversacionales puede apreciarse caracterizando los 


diferentes tipos de incumplimiento de las máximas por parte del 
interlocutor de una conversación. A saber: 


1. La violación encubierta de una máxima. En algunos casos dicha 
violación puede conducir a que la conversación pierda su curso. 

2. La supresión abierta de las máximas y del principio de cooperación: el 
interlocutor puede simplemente negarse a colaborar y romper el diálogo. 
3. El conflicto entre el cumplimiento simultáneo de dos máximas 
diferentes (por ejemplo, entre la primera máxima de cantidad y la 
segunda máxima de cualidad) 2! 

4. El desprecio abierto de una de las máximas, con sujeción a las 
restantes. En general, la suposición de que el emisor de un enunciado 
realiza tal tipo de violación manteniéndose dentro lo que estipula el 
principio de cooperación, da lugar, en general, a una implicatura 
conversacional. Grice, en este caso, habla de explotación de la máxima 
irrespetada. 


A partir de aquí  Grice caracteriza lo que es una implicatura 
conversacional en los siguientes términos: cuando alguien dice que la 
proposición p implica conversacionalmente la proposición q , lo hace 
suponiendo que: 


(1) el emisor está observando las máximas o, al menos, el principio de 
cooperación. 

(2) con el fin de mantener la anterior presuposición, también supone 
que el emisor piensa que q . 

(3) el emisor piensa (y espera que el destinatario piense que él lo 
piensa) que quien lo escucha puede suponer que la suposición (2) es 
necesaria (es decir, que su interlocutor deba suponer que él piensa que q 


). 


Vemos entonces cómo en el ejemplo de la página anterior pueden 
entenderse las implicaturas de la siguiente manera: 


En primer lugar el enunciado b) al ser confrontado con d) viola 
aparentemente la máxima de relevancia («diga cosas relevantes») Sin 
embargo, como se supone que Annie no viola en general el principio de 
cooperación, hay que considerar que la violación de la máxima es sólo 
aparente: la pregunta se hace pertinente si implica que Annie quiere que 


Alvy la lleve a su casa. En otras palabras, la única manera de mantenerse 
dentro de la cooperación es aceptar la implicatura. Pudiera pensarse 
también, en un segundo nivel de análisis, que b) junto con d) violan en 
conjunto la segunda máxima de cantidad («que su contribución no sea más 
informativa de lo necesario») produciendo, a su vez, una segunda 
implicatura que podía traducirse como «estoy interesada en ti». De nuevo, 
es la suposición de que se respeta el principio de cooperación el que da 
lugar a la implicatura. 


Por último Grice suministra algunos ejemplos de implicaturas que 
guardan varios tipos de relación con las máximas. Hemos ilustrado cada 
uno de los casos con ejemplos de diálogos cinematográficos: 


A.- Hay implicatura sin violación (evidente) de ninguna máxima, como 
por ejemplo en el siguiente diálogo de Il portiere di notte (Liliana Cavani, 
1973) 


a) Condesa Stein: Tengo aún frío, Max. 

b) Max: No sé qué puedo hacerle. 

c) Condesa Stein: ¡No tienes fantasía, Max! 
d) Max: Tampoco usted, condesa. 


Puede verse que, aunque podría pensarse que en b), c) y d) se irrespeta la 
súper-máxima de relación («Sea claro»), la conexión entre las implicaturas 
de los tres enunciados resulta muy evidente. En consecuencia, no parece 
muy claro que ninguno de los tres enunciados viole tal máxima. Y 


B.- Se viola una máxima, pero tal violación puede ser explicada 
mediante la suposición de que la máxima infringida colide con otra 
máxima. Por ejemplo, en este sabroso diálogo de A night at the opera 
(Sam Wood, 1935). 


a) Baroni: Quería decirte que es la última noche de la temporada y que 
estoy más enamorado de ti que nunca. ¿Qué me respondes? 

b) Rosa: Vamos Ricardo, nos queda todo el verano para hablar de eso. 
Esta noche tenemos que cantar. 


Como se ve, b) hace explícita la adherencia tanto a la máxima 4) de 
modalidad («Sea breve»). Es clara, sin embargo, la violación de la máxima 
1) de cantidad («que su contribución sea todo lo informativa que requiera el 


propósito del diálogo»). Puede pensarse que si Rosa fuese lo 
suficientemente explicativa como para respetar la máxima 1) de cantidad, 
violaría la máxima 2) de cualidad («No diga algo que crea falso»). Por lo 
tanto, b) implica que Rosa no está enamorada de Baroni. 


C.- Hay explotación de una máxima, es decir, se irrespeta a conciencia 
una máxima para producir una implicatura conversacional mediante una 
figura similar al del juego de palabras. 


1.- Violación de la primera máxima de cantidad: («que su contribución 
sea todo lo informativa que requiera el propósito del diálogo»).El diálogo 
escogido pertenece a El fantasma de la libertad (Luis Buñuel, 1974): 


a) Legendre: ¿Y esas pequeñas cosas blancas de aquí? 

b) Segundo Doctor: Oh... no es nada. 

Cc) Legendre: ¿Entonces? 

d) Segundo Doctor: Ah, una cosa... Me gustaría hacerle una pequeña 
intervención de nada... una simple curiosidad médica. ¡Aquí! 

e) Legendre: ¿Un corte grande? [...] ¿Cuándo? 

f) Segundo Doctor: Oh... cuando usted quiera. Cuando tenga tiempo 
para ello... ¿Le parece bien mañana? 


Nótese como f) pone en evidencia la flagrante violación de la máxima. 


2.- Violación de la segunda máxima de cantidad («que su contribución 
no sea más informativa de lo necesario»). Ejemplo tomado de Gruppo di 
famiglia in un interno (Luchino Visconti ,1974). 


a) Erminia: La señora me había dicho que usted no tenía ningún 
inconveniente en que fuera a ayudarla cuando tuviera tiempo... 
b) Profesor: Si usted quiere subir, hágalo... 


3.- Ejemplos en los que se irrespeta la primera máxima de calidad («no 
diga algo que crea falso»). Grice desarrolla algumos ejemplos que 
ilustraremos: 


a. Ironía: (Chinatown . Roman Polanski, 1974 41), 


a) Gittes: Tell me. You still throw Chinamen into jail for spitting on the 
laundry? 


b) Escobar: You're behind the times, Jake... they”ve got steam irons 
now... And I' m out of Chinatown 

b. Metáfora. (Go West . Edward Buzzell, 1940). 

a) Groucho: ¿Red Baxter? ¿Quién es Red Baxter? Esto lo arreglo yo 

enseguida... ¿A dónde está Red Baxter? 

b) Baxter: Aquí. 

c) Groucho: ¿Dónde? 

d) Baxter: Aquí. 

e) Groucho: ¿Y qué hace aquí? El enterrador quiere tomarle las 

medidas. 


c. Litotes o atenuación: (Victor Victoria : Blake Edwards, 1982 Y), 


Toddy: I[ can cloddy well fix my own lunch. 

Victoria: Not with a fever. 

(He takes the thermometer out of his mouth, reads it). 
Toddy: What makes you so sure I*ve got a fever? 
Victoria: You?re burning up. 

Toddy: [*m naturally warm-blooded. 


d. Hipérbole. (Face to face . Ingmar Bergman, 1976). 


a) Thomas: Amor igual a tiranía; bondad igual a crueldad; abnegación 
igual a egoísmo; solicitud igual a exigencia. No sé. Algunas veces me 
pregunto si yo seré el anormal y María la normal. Esto, evidentemente, 
me desazona todavía más. 

b) Jenny: ¿La compadeces? 


3. Violación real (y no aparente) de la máxima de relación (Citize Kane : 
Osson Welles, 1941 “úl ) 


Bertha: Los directores de la fundación me han pedido... que le recuerda 
una vez más, Señor Thompson... 

Thompson: ¿Sí? 

Bertha: ...las condiciones por las que está usted autorizado a examinar 
algunas partes de las Memorias del señor Thatcher. 

Thompson: Las conozco. [...] Deseo simplemente... 

Bertha: En ningún caso está usted autorizado para utilizar citas directas 
del manuscrito. 


Thompson: De acuerdo. Sólo busco una... 
Bertha: ¿Quiere seguirme? 


4. Alguna de las máximas de modalidad que componen la súper-máxima 
«Sea claro» es violada. 


a. Ambigiiedad. (Airplane Il. The sequel . Finklenman, 1982) La 
expresión striker , entendida como uno de los apellidos de los protagonistas 


y, a la vez, como la orden strike her , de aparatosas consecuencias en la 
comedia. 


b. Obscuridad o encubrimiento voluntario del significado de la 
elocución, sobre todo ante un tercero (Annie Hall 42% >, 


Tony: And we could just sit and talk... nothing. Uh, not a big deal, it's 
just relax, just be very mellow. 

Alvy : Remember, we have that thing. 

Annie : What thing? 

Alvy : Dont you remember we - we -we- discussed that thing that we 
were... 

Amnie : Thing? 

Alvy: Yes, we had, uh ... 

Annie: Oh, the thing! Oh, the thing... yeah... yeah... 


Cc. Prolijidad innecesaria. (The meaning of life: Terry Jones, 1983 1), 


Hymie: I got two girls in there, Martin... you know what [ mean. 

Martin Luther: Honest! I don't look at your girls! I don't even think 
about them! There! I put them out of my mind! Their arms, their necks... 
their little legs... and bosoms... I *wipe* from my mind. 


Por último, Grice intenta caracterizar las implicaturas conversacionales a 
través de ciertos rasgos específicos: cancelabilidad *“!, no separabilidad , 
no convencionalidad , no deducibilidad lógica e indeterminación . 


Esbozaremos por último los lineamientos de dos vertientes teóricas de 
los estudios pragmáticos cuya importancia hoy en día es indiscutible y que 
quizás también podrán ser aplicados explícitamente en el análisis fílmico: la 
teoría de la relevancia y el estudio de la cortesía. 


La teoría de la relevancia fue formulada por D. Sperber y D. Wilson +4 
y su énfasis estriba en querer ofrecer un mecanismo deductivo explícito 
para dar cuenta de los procesos y estrategias que conducen desde el 
significado literal hasta la interpretación pragmática. A los ya conocidos 
mecanismos de codificación y descodificación vinculados con el proceso 
de interpretación semántica de la lengua hay que agregar los mecanismos de 
ostensión (comportamiento que muestra la intención de poner algo de 
manifiesto) y de inferencia (proceso de validación de un supuesto en base a 
la validez de otro supuesto). Dice Escandell Vidal: 
La comunicación ostensiva consiste (...) en crear muestras, pruebas o evidencias que 
atraigan la atención sobre un hecho o conjunto de hechos para comunicar que algo es de una 
determinada manera, con la intención de que el otro infiera a qué realidad se está haciendo 


referencia y con qué objetivo. 
Escandell Vidal (1993:132). 


El proceso de comunicación, para Sperber y Wilson, requiere de 
capacidades (memoria, capacidad de alteración de dicha memoria, acceso a 
la información deductiva y capacidad de comparar propiedades formales) y 
de reglas deductivas analíticas y sintéticas. El mecanismo deductivo así 
descrito tiene como función principal derivar implicaciones de cualquier 
información en base a las informaciones que posee y está sometido a dos 
tipos de efectos contextuales : reforzamientos y contradicciones . La 
información que no da lugar a efectos contextuales -porque es 
completamente nueva e independiente de la información conocida o porque 
ya era conocida y no modifica la fuerza de los supuesto anteriores o, 
simplemente, porque es incoherente- se dice irrelevante . Por el contrario, 
una información es llamada relevante si da lugar a efectos contextuales . A 
partir de aquí los autores formulan el principio de relevancia el cual 
sostiene que: todo acto de comunicación ostensiva comunica la presunción 
de su propia relevancia óptima (Escandell Vidal: 143). 


Para comprender cómo funciona el mencionado principio hay que 
distinguir entre explicatura (el contenido que se comunica por medio del 
enunciado) e implicatura (para Sperber y Wilson, más bien, el contenido 
que se deduce se construye en supuestos anteriores y que el emisor trata de 
hacer manifiesto sin expresarlo explícitamente). Las explicaturas se 
determinan mediante tareas inferenciales como la desambiguación 
(resolución de ambigúedades semánticas utilizando la situación y el entorno 
en el que se produce el enunciado), la asignación de referentes y el 


enriquecimiento o especificación de referencia de las expresiones vagas . 
Las implicaturas son las premisas implicadas y son obtenidas a través de la 
recuperación de los eslabones que faltan en el razonamiento que conduce a 
las premisas explicitadas. Un aspecto importante del modelo es que hace 
suponer que la existencia de implicaturas es fuente constante de una 
comunicación más rica, porque dan lugar a innumerables supuestos que son 
causas, consecuencias, explicaciones o extensiones de las implicaturas 
(Escandell Vidal: 152). Veamos, con un ejemplo extraído del filme Annie 
Hall , de qué manera pueden ser aplicados los anteriores razonamientos 44 


a) Periodista: ...Up to that I guess the most charismatic event I covered 
was Mick Birthday when the Stones played Madison Square Garden. 

b) Alvy: Man, that's great. That's just great. 

c) Periodista: You catch Dylan? 

d) Alvy: ¿Me? No, no, I - TI couldnt make that night... My - My raccoon 
had hepatitis. 

e) Periodista: You have a raccoon? 

ft) Alvy: Tsch, a few. 


Es claro que entre c) y d) hay una cadena de supuestos (es decir, de 
implicaturas en el sentido de Sperber y Wilson) que pueden ser hechas 
explícitas: 


Explicatura: d) ¿A mí? No, no, yo, yo no pude ir aquella no... Mi 
mapache tenía hepatitis. 

[Premisa 1 implicada: Yo tengo un mapache] 

[Premisa 2 implicada: Mi mapache sufre enfermedades extrañas] 
[Premisa 3 implicada: Mi mapache es más importante que Dylan] 
[Conclusión: Yo me quedé cuidando mi mapache] 

[Conclusión 1 implicada: Yo tengo costumbres extrañas o absurdas y por 
eso no pude ver a Dylan] 

[Conclusión 2 implicada: Yo prefiero no ver a Dylan y realizar cualquier 
actividad por extraña que sea] 


Es de hacer notar que Allen juega con el natural desfase pragmático 
entre la interpretación del espectador, quien naturalmente puede arribar a la 
conclusión 2 y el personaje de La Periodista, cuya respuesta, a Su vez, 
implica que sólo accede a la conclusión 1. La respuesta d), que en virtud del 


principio de relevancia supone un enriquecimiento, ha servido como fuente 
de comunicación de una cantidad de supuestos cuyos efectos humorísticos 
(y psicológicos sobre el espectador, quien se transforma en cómplice de 
Alvy y adquiere una distancia irónica hacia la periodista) resultan claros. 
Pero el mecanismo no se detiene ahí, a partir de la premisa 3, sería posible 
continuar con una serie prácticamente indefinida de implicaturas como las 
siguientes: 


[Premisa 3 implicada: Mi mapache es más importante que Dylan]. 

[Premisa 4: Yo no tengo un mapache, pero invento situaciones extrañas 
para librarme de personas como La Periodista]. 

[Premisa 5: Yo soy un tipo ocurrente a quien gusta jugar con situaciones 
absurdas]. 


Y f) tendría el efecto de conducir a: 


[Premisa 6: Y me gusta continuar jugando indefinidamente con 
situaciones absurdas]. 


Y así sucesivamente. Se entonces cómo el mecanismo pragmático deja al 
descubierto el proceso de caracterización a través del diálogo, mecanismo 
del que el director neoyorquino es indudablemente un maestro. 


Vamos a examinar en último lugar un enfoque que introduce la cortesía 
entre los hablantes  -entendida como conjunto de estrategias 
conversacionales destinada a evitar o mitigar (...) conflictos (Escandell 
Vidal: 163)- como instancia reguladora de los mecanismos 
conversacionales que actúa conjuntamente con el principio de cooperación. 
El antecedente de este enfoque lo sitúa Escandell Vidal en Lakoff **! quien 
formula reglas reguladoras de la adecuación pragmática: 1) Sea claro, 2) 
Sea cortés (no se imponga, ofrezca opciones, refuerce los lazos de 
camaradería) . Pero es en Geoffrey Leech (1983) en quien la cortesía se 
eleva a complemento de los principios conversacionales de Grice, adición 
que el autor propone en el marco de lo que denomina una retórica 
interpersonal, enfoque que entiende como el estudio del uso efectivo de 
lenguaje en la comunicación '2*! y que escoge como vía apropiada de los 
estudios pragmáticos. Para Leech el término retórica alude a un conjunto de 
principios conversacionales relacionados entre sí a través de sus funciones 


. (Leech, 1983:15). Este conjunto, está ordenado en jerarquías, como lo 
establece el siguiente gráfico: 


RETÓRICA INTERPERSONAL 


Principios de primer Principios de orden Máximas 


orden superior 


Principio de Cooperación Máxima de cantidad 


Máxima de Cualidad 
Máxima de Relación 
Máxima de Modalidad 
Principio de Cortesia Máxima de Tacto 
Máxima de Generosidad 
Máxima de Aprobación 
Máxima de Modestia 
Máxima de Simpatia 
Principio de la ironia 


Principio de las Bromas” 


Principio del interés 


Principio de Pollyanna 


Tomado y modificado de Leech (1983:149) 


La cortesía, principio regulador de la distancia social y su equilibrio *%' 
, Viene así en el modelo de Leech a agregarse, junto con otros principios 
menores, al Principio de Cooperación. Para formular los mecanismos de 
operación de este nuevo principio hay que entender primero que la cortesía 
se evalúa en términos del coste o del beneficio que suponga el 
cumplimiento de la acción para el destinatario o el emisor (Escandell Vidal 
(1993:170). Un acto más cortés presupone un costo mayor para el emisor y 
un costo menor para el destinatario, a la vez que un menor beneficio para el 
emisor y un mayor beneficio para el destinatario. El principio de la cortesía 
exige que se minimice lo descortés (las órdenes, por ejemplo) y se máxime 
lo cortés (por ejemplo, los agradecimientos,). Las máximas 
correspondientes al Principio de la Cortesía se definen por medio de pares 
de acciones referidas a esta apreciación del costo / beneficio del emisor y 
del otro del receptor, de la siguiente manera (Leech (1983:132). 


I) Máxima de tacto: 

a) Minimice los costos del otro. b) Maximice las ganancias del otro. 
II) Máxima de la generosidad: 

a) Minimice el beneficio propio b) Maximice el costo propio 
III) Máxima de la aprobación: 


a) Minimice la desaprobación del otro. b) Maximice los elogios del 
propio. 
IV) Máxima del acuerdo. 
a) Minimice el desacuerdo entre usted y el otro. 
b) Maximice el acuerdo entre usted y el otro. 
V) Máxima de la simpatía. 
a) Minimice la antipatía entre usted y el otro. 
b) Maximice la simpatía entre usted y el otro. 


Por su parte, el Principio de la Ironía es un principio de segundo orden 
ya que, junto con el Principio de la Broma parasita los principios de primer 
orden y sólo puede ser explicado a partir de su funcionamiento. El Principio 
de la Ironía explota el Principio de la Cortesía con la finalidad de observar, 
en un nivel más remoto, el Principio de la Cooperación . (Leech, 1983:83). 
Esto lo hace violando superficialmente el Principio de la Ironía a través del 
irrespeto de la Máxima de Cantidad o, más comúnmente, de la Máxima de 
Cualidad. Como en el siguiente diálogo de Chinatown (Roman Polanski, 
1974), en el cual, en apariencia, se viola sólo el Principio de Cooperación, 
a través de la no observación de la Máxima de Cualidad (afirmando algo 
obviamente falso): 


a) Mrs. Match: Dont give me that, you son of a bitch. 
b) Gittes: Okay. .. 


c) Evelyn: Another satisfied client? 
d) Gittes: Another satisfied client's wife. 


El Principio de las Bromas es un principio de tercer orden ya que 
explota la ironía como principio de base. Dos últimos principios apenas 
asomados por Leech (1983: 146,147) son el Principio del Interés (una 
conversación interesante, por su carácter imprevisible o porque introduce 
nuevas situaciones, es preferible a una conversación fastidiosa y predecible 
y el Principio de Pollyanna (llamado así por Pollyanna, heroína de la novela 
homónima de Eloyne Hodgman Porter, 1868-1920) que postula que los 
participantes de una conversación preferirán los temas agradables a temas 
desagradables . El primero de estos principios le permite a Leech explicar 
la frecuencia de uso de la hipérbole en el habla cotidiana, como queda 


retratado en b) de este diálogo extraído del guión de: De cómo Anita 
Camacho quiso levantarse a Marino Méndez (Alfredo Anzola, 1986). 


a) Anita: ¡Ay, mijita, ese es nuestro destino, los hijos de los otros no 
dejan ni siquiera que uno hable de los hijos de uno!... ¡Vamos miamor, 
preparé un flan! 

b) Gisela Marianela: ¡Anita, termina de llegar! ¡Los muchachos que no 
se atraganten dulce que después no cenan...! 


El Principio de Pollyanna le sirve a Leech para explicar la motivación 
del uso de la atenuación retórica o lítote (Como entre nosotros el uso de «un 
poquito» para atenuar las aserciones críticas: «Un poquito dañada», «Un 
poquito retrasado», «Un poquito caro») y que también puede ser encontrada 
en el diálogo cinematográfico: 


Para terminar, veamos como el diálogo magistral de Billy Wilder y 
Raymond Chandler (Double Indemnity ; Billy Wilder, 1944 **'i! ) permite 
ilustrar cabalmente el funcionamiento de los Principios de Leech: 


a) Neff: Hello, Keyes. 

b) Keyes: I just came from Norton's office. The semi-annual sales 
records are out. You're high man, Walter. That's twice in a row. 
Congratulations. 

c) Neff: Thanks. How would you like a cheap drink? 

d) Keyes: How would you like a fifty dollar cut in salary? 

e) Neff: How would 1... Do I laugh now, or wait until it gets funny? 

f) Keyes: I?m serious, Walter. I?ve been talking to Norton. There's too 
much stuff piling up on my desk. “Too much pressure on my nerves. 1 spend 
half the night walking up and down in my bedroom. Ive got to have an 
assistant. I thought that you... 


Primeramente vemos que c) introduce una broma: al significado literal 
de la expresión (Tú quieres una bebida barata) se superpone el significado 
irónico, en virtud del Principio de la Ironía (Tú no quieres una bebida 
barata) lo cual quiere decir que como tú eres mi amigo yo juego a ser 
descortés contigo ofreciéndote una bebida barata. d) Introduce una supuesta 
broma, la cual, pudiendo ser interpretada también como ironía, resulta en 
broma de mal gusto (¿Tú quieres un corte de quince dólares en tu salario?). 
Neff, en e), se defiende con una ironía basada en la infracción aparente de la 


Máxima de Cantidad (al suministrar una contribución «más informativa de 
lo necesario») la cual exagera la cooperación. El enunciado f), por fin, actúa 
como enriquecimiento (en el sentido de Sperber y Wilson) de d) 
redefiniéndolo como broma y, por tanto, inscribiéndolo como acto de 
cortesía consecuente con la Máxima del acuerdo. El efecto dramático de 
sorpresa a través del revés, se logra gracias a la pura acción lingúística. 


ELEMENTOS DE CONCLUSIÓN 


El presente recuento ha intentado aproximarse a un muestrario aplicable 
del pensamiento pragmático y ha querido ilustrar puntualmente su 
aplicación en la descripción de la acción lingiística presente en algunos 
diálogos fílmicos. Hay, a nuestro juicio, algunos unos puntos claves, sin 
embargo, que se pueden destacar: 


- Creemos que un terreno privilegiado de aplicación de la pragmática en 
este enfoque que sugerimos es el del análisis de lo «no dicho» a través de lo 
dicho en los diálogos fílmicos, en otras palabra, el «meta-mensaje», «la 
acción subyacente». En este terreno (remitimos de nuevo a Montenegro, 
1995) el trabajo con las implicaturas en el sentido de Grice es de primordial 
importancia. 


- También pensamos que las teorías de Sperber y Wilson pueden ser 
útiles para la comprensión de la caracterización a través del diálogo, como 
ya mostramos en el ejemplo correspondiente. Este tipo de estudio puede (y 
quizás debe) profundizarse. 


- Adicionalmente, creemos que el estudio pragmático y en particular, el 
análisis de la fuerza ilocucionaria puede arrojar luz sobre eso que la 
intuición del guionista y del analista dramatúrgico llama la fuerza o la 
tensión de los diálogos. Un diálogo fuerte es quizás, un diálogo cargado de 
un fuerte sentido ilocucionario y / o capaz de convocar implicaturas). En 
este último caso, el análisis pragmático podría no ser de poca ayuda para la 
enseñanza de los diálogos de los guiones de cine y televisión. 
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UNA PROPUESTA PARA EL 
ESTUDIO DEL PUNTO DE VISTA EN 
EL CINE 


PRESENTACIÓN 


Casi siempre la interpretación feliz dentro de una teoría corre la suerte de 
constituirse, en lo sucesivo, en visión exclusiva (y excluyente) de los 
términos y los problemas que la hacen aparecer. Hay, como se sabe, una 
suerte de perspectiva que se impone como referencia y cualquier 
movimiento posterior del pensamiento se hace prisionero de las 
restricciones y los alcances de la interpretación. Esta es la suerte que ha 
merecido el concepto de focalización debido a Gérard Genette, pivote al 
que se ancla la mayor parte de los trabajos en torno al problema del punto 
de vista y de la perspectiva narrativa. Digámoslo metafóricamente: hay una 
focalización previa (y a lo mejor inconsciente de sí misma) del problema de 
la focalización narrativa. Miramos el problema de la focalización a través 
de la focalización interna de Gérard Genette, lo que es mucho, pero tal 
vez no es suficiente. 


El concepto estándar de focalización, no obstante, se ha mostrado 
bastante débil a la hora de soportar la prueba del análisis concreto y en su 
devenir reciente ha estado expuesto a un buen número de críticas y 
revisiones, sobre todo dentro del ámbito de su aplicación al análisis de los 
filmes 2! . Sin abundar en los reparos adelantados por Marie-Claire 
Ropars ***! , los deslindes de Jacques Aumont (1983), las ya clásicas 
aportaciones de F. Jost (1987), de André Gardies (1988) y las más recientes 
de Edward Branigan (1992) (y de varias otras), nos limitaremos a formular 
nuestra propia crítica de la tricotomía de Genette a partir de la idea de que 
la debilidad de la tipología hay que buscarla en algunos de sus presupuestos 
de fondo. 


ANTECEDENTES 


La problemática acerca del punto de vista narrativo Y se remonta al 
siglo pasado y en sus orígenes se descubre una inquietud de naturaleza 
técnica: aquella que se refiere a la objetividad en la novela moderna. 
Francoise Van  Rossum-Guyon hace un excelente resumen de estos 
antecedentes históricos que cubren parte de las reflexiones de importantes 
estudiosos germanos (Spielhagen, Friedemann, Stanzel), anglosajones 
(Lubbock, Friedman, Booth) y franceses (Pouillon, Todorov) y que 
desembocan en los estudios de Gérard Genette. El antecedente particular 
del concepto de focalización, tal como lo asume explícitamente en su 
trabajo el mismo Genette, lo constituye la obra de Jean Pouillon (1946) 
Temps et récit , reinterpretada previamente por Tzvetan Todorov (1966) y 
recogida por Genette en su famosa tipología de tres términos que introduce 
los conceptos de focalización cero, focalización interna y focalización 
externa. 


LA TIPOLOGÍA ESTÁNDAR 


La operación efectuada por Genette al instituir la mencionada tipología 
parece haber sido simple: lo que, para Jean Pouillon —según la 
interpretación de Tzvetan 'Todorov— constituye el relato omnisciente o 
según la visión por detrás (visión expresada por Todorov con la fórmula 
Narrador > Personaje), es denominado por Genette focalización cero ; la 
visión subjetiva a través de un personaje o visión con (Narrador = 
Personaje) es rebautizada focalización interna y la visión alejada o visión 
desde afuera (Narrador < Personaje) es denominada focalización externa . 
La focalización cero es, para Genette, la de la narración clásica y equivale 
a la tradicional posición de omnisciencia (la de un Balzac, por ejemplo, 
autor que narra los acontecimientos desde un ver y un saber que lo «abarca 
todo»). La focalización interna es la que caracteriza la narrativa de un 
Henry James, quien, a menudo, utiliza un personaje como «filtro» 
informativo de lo que se narra. La focalización externa corresponde a la 
narración literaria objetiva, paradigmáticamente expuesta en relatos como 
en The Killers , de Hemingway, en los que el personaje es «visto en su 
aspecto exterior», bajo la convención de que el narrador jamás puede 
penetrar en su mundo interno. 


PARALEPSIS, PARALIPSIS 


Conjuntamente con su tipología fundadora y con la consideración de sus 
variantes (la focalización múltiple y la focalización variable “4 ), Genette 
(1972) acuña dos conceptos que dan cuenta de las alteraciones posibles 
dentro de cada una de las categorías presentes: las paralepsis y las 
paralipsis. Si, por ejemplo, dice Genette, la focalización interna presupone 
un modo de narración según el cual «el narrador no dice sino lo que sabe el 
personaje», en algunas ocasiones esta «restricción de campo» puede resultar 
alterada mediante el «acceso del narrador» a información ajena al personaje 
focal (por ejemplo, a los pensamientos de un personaje distinto al focal). 
Este hecho constituye un caso de paralepsis **!.. En otras ocasiones, la 
alteración tiene lugar en razón de la omisión de un pensamiento o acción 
del héroe focal que ni el héroe ni el narrador pueden ignorar . Estamos 
entonces frente a un caso de omisión lateral o paralipsis. 


El sistema de Genette resulta estructurado entonces sobre tres categorías 
(focalización cero, interna y externa) y de dos tipos de alteraciones 
(paralepsis y paralipsis), estas últimas de régimen excepcional. Hay, sin 
embargo, sobradas razones para dudar de una categorización donde las 
alteraciones exhiben tal carácter de excepcionalidad. Tal como observa 
Didier Hudson: 


.. nous n'aurons pas affaire sur l'ensemble du récit a une focalisation «pure»: sans se 
couloir délibérément variable ni multiple, elle peut ne pas parvenir a étre tout á fait fixe. Il 
est clair en tout cas que le point de vue constitue l'élément le plus instable de la typologie 
(1991, 296) Levi! | 


También Carmen Peña-Ardid (1992) da cuenta de la asiduidad con que 
aparecen las alteraciones en todo tipo de relatos y, en particular, en los 
relatos fílmicos: 

. Sucede que en muchos filmes que parecen ajustarse a los moldes narrativos 


clásicos [...], existen reservas importantes de información [...] haciéndonos ver sólo las 
manos del que va a colocar la bomba, ocultándonos al asesino que la víctima 


ve fuera de campo o «censurándonos» las palabras que escucha un personaje de otro. A 
su vez, el narrador omnisciente de la novela decimonónica puede también imponer 
ciertas restricciones a su saber... 


Estos comentarios que, quizás sin proponérselo, descubren la existencia 
de toda una variable en juego del lado de las alteraciones de Genette, 
pueden repensarse a la luz del concepto de comunicatividad. 


LA COMUNICATIVIDAD 


Siguiendo a Meir Sternberg, David Bordwell (1985) entiende por 
comunicatividad (communicativeness ) aquel mecanismo de la narración 
que regula la información dada por la trama, o más propiamente, por el 
syuzhet *2El , en el proceso de la construcción de la fábula. Bordwell 
(1985:60) muestra cómo, dentro de un determinado rango de conocimiento 
—es decir, al interior de una determinada focalización— la 
comunicatividad dispone de la información de la fábula con total 
independencia de lo que autoriza dicho rango: 


Although a narration has a particular range of knowledge available, the narration may or 


may not communicate all that information... 2 | 


Para ilustrarlo, el autor desarrolla un ejemplo en el cual la focalización 
interna, es modalizada por la comunicatividad de manera natural. Por 
elocuente, reproducimos dicho ejemplo en toda su extensión: 


At one point in Hitchcock's Shadows of a Doubt (1943), the sinister Uncle Charlie settles 
down to read the evening paper. Earlier our knowledge has occasionally been restricted to 
his knowledge (as in the first scene, when he learned that two men were shadowing him). 
There has been some depth of subjectivity, with certain shots being framed from his optical 
point of view. Now, while he read, he is filmed from a low angle, the outspread of the 
newspaper blocking his face. There is silence. A puff of cigar smoke. Slowly the paper is 
lowered, and Charlie is now frowning thoughtfully. He looks off right. Cut to his optical 
point of view of the opposite end of the room: no one notices him. Cut back to Uncle 
Charlie, who calls his niece Ann to him. He proceeds to make a toy house out of newspaper 
and, in tearing out a portion, folds it up and slips it into his pocket. 


Bordwell, 1985:60 [xxxi] . 


Este enfoque de Bordwell no hace más que poner en evidencia que, 
frente al eje constituido por el rango de conocimiento (o focalización), se 
intuye la presencia de un segundo «eje» con relación al cual se regula el 


punto de vista: 
The degree of communicativeness can be judge considering how willingly the narration 
shares the information to which its degree of knowledge entitles it. 


Bordwell, 1985:60. [xi] 


Al lado del «eje de la focalización« —eje en el cual se regula la 
amplitud (autorizada en la diégesis) del conocimiento que el relato es 
«Capaz» de compartir— se coloca el «eje de la comunicatividad», sobre el 
cual se manifiestan, en particular las paralepsis y paralipsis. 


Es precisamente el solapamiento entre estos dos órdenes, que de esta 
manera aparecen explicitados, el que tantas dificultades ha provocado en la 
aplicación de la tipología estándar. Por una parte la pregunta clásica quién 
ve, alude a un asunto de rango de conocimiento ***il . de focalización. Por 
otra parte, la pregunta cuánto ve la instancia que ve , remite al problema 
de la «profundidad» con la cual le es dado, a esa instancia, acceder a ese 
conocimiento. Resulta, por lo tanto, que las preguntas acerca de quién ve y 
de cuánto ve quién ve , aluden a dos tácticas independientes de la misma 
estrategia: la regulación de la información vehiculizada a través del punto 
de vista. 


LA ESTRUCTURA DE LA 
CLASIFICACIÓN ESTANDAR 


La focalización cero y la focalización interna hablan de quién ve , O 
para decirlo con la terminología de Bordwell, de rango de conocimiento. La 
focalización externa, por el contrario, habla de cuánto ve, la instancia que 
ve . Mientras que las focalizaciones cero e interna se refieren a una cierta 
colocación perspectiva frente a la historia narrada, la focalización interna 
alude a un problema de competencia de la instancia que ve o, si se quiere, 
de comunicatividad. 


Esta disparidad estructural de la clasificación de Genette asoma en 
algunos trabajos cuyos autores, con demasiado esfuerzo, tratan de 
homogeneizar a la tipología clásica. Alfonso Sánchez y Rey López de 
Pablo (1972), por ejemplo, intentan limar la disimilitud estructural 
postulando que la focalización cero y la focalización externa son 
«operaciones del narrador», mientras que la focalización interna es una 
operación del Focalizador . El resultado, que puede ser valorizado como 
evidencia de la fisura estructural de la tipología estándar, es expuesto en el 
cuadro que reproducimos: 


TIPOLOGÍA ESTANDAR 


Sin restricción de Focalización cero 

la información 

Con información | Focalización externa Focalización interna 
restringida 


Presencia del Narrador Presencia del 
Focalizador 


Jesús García Jiménez (1993), por su parte, encuentra en la focalización 
una aproximación «más técnica» al problema del punto de vista, razón por 


la cual pretende aplicar un criterio único a la focalización externa y a la 
focalización interna: 
La historia contada en focalización externa significa que el Focalizador no ve ni hace ver, 
sino lo que vería, desde afuera, un espectador y testigo hipotéticos [...] La historia contada 
en focalización interna (...) es propia de la forma básica homodiegética. El personaje asume 
la doble función de «yo» narrado (personaje) y de «yo» narrante (narrador) y, en cuanto tal, 
participa de la diégesis. 
Jesús García Jiménez (1993:97). 


Sin embargo García Jiménez no puede dejar de toparse con el problema 
de fondo al revisar el texto de Pouillon: 


Jean Pouillon elabora su tipología del narrador a partir del concepto de «visión», entendida 
como el punto o centro de luz que alumbra el sentido de la historia y, al mismo tiempo, 
orienta al lector. Pouillon utiliza el término «visión» en el doble sentido de perspectiva 
narrativa ( visión con y visión por detrás ) y de «profundidad de la perspectiva narrativa» ( 


visión desde fuera en oposición al término implícito visión desde dentro ). 
Jesús García Jiménez (1993:112). 


García Jiménez deslinda (sin que, en su escrito, este hecho tenga 
mayores implicaciones) los dos sentidos abarcados por Pouillon, el de 
perspectiva narrativa —que abarca la visión con y la visión por detrás — 
y el de la profundidad de la perspectiva , correspondiente a la visión desde 
fuera , la cual: 


... denota una percepción externa de los elementos que conforman el contenido de la historia 
(personajes, acciones y escenarios). Propiamente la visión desde afuera no alude al hecho de 


la perspectiva narrativa, sino a la profundidad de ésta. 


Y agrega: 


De todos modos, es claro que toda la tipología utiliza distinciones de razón, puesto que no 
cabe suponer que la historia es percibida con mayor o menor profundidad, si primero, no 
existe el hecho mismo de que hay una instancia que percibe. 

Jesús García Jiménez (1993:113). 


DE POUILLON A GENET TE 


La relectura del texto de Pouillon permite ver cómo se ha operado una 
simplificación fundamental en el tránsito que va de la obra original hasta la 
lectura posterior de Todorov. Lo que Todorov interpreta como una 
repartición en tres categorías, en rigor, se reduce a una tipología de dos 
términos. El problema, tal como se lo plantea Pouillon (después de haber 
demostrado el error que se comete cuando se considera la visión por fuera 
como un tipo de independiente de los otros dos ejemplares de la tipología), 
puede ilustrarse mediante una larga e indispensable cita: 

¿Por qué se cree en la especificidad de una visión «por afuera»? El error concierne más a la 
teoría, más o menos consciente, que inspira al novelista en la elección de su exposición y de 
sus procedimientos literarios, que al análisis mismo. Cuando éste está bien dirigido es fácil 
mostrar que, sin decírnoslo, el autor utiliza ciertos conocimientos psicológicos a los que el 
lector les presta atención porque le resultan familiares. En realidad, cuando estas novelas 
[las correspondientes a la visión «por afuera»] están logradas se aproximan a uno de los dos 
tipos precedentes; constituyen un tipo especial sólo cuando no están logradas y tratan en 


vano de dar vida a personajes que estarán siempre vacíos de sustancia si la imaginación no 
se la dio desde un comienzo. 


Pouillon, 1946:87,88 LW] | 


Para Pouillon sólo existen, en esencia, visión con y visión por detrás: la 
visión desde afuera no puede mantenerse como un tipo independiente y 
remite a los dos tipos de visión del adentro, no es posible una comprensión 
primera y específica del afuera. A pesar de la particular óptica psicologista 
presente en la distinción de Pouillon, el divorcio primigenio entre las 
categorías, posteriormente simplificadas y homogenizadas por Todorov, 
revela la disparidad entre dos procesos de diferente índole, muy bien 
señalada por García Jiménez: uno ligado a la comprensión de la «persona» 
a través de la experiencia de sí mismo o del otro (visión con, visión por 
detrás), el otro, muy diferente, referido a la operación deductiva que da 
lugar a la construcción de una conducta observada en el afuera, a partir de 
una comprensión previa del adentro. En el primer caso, la comprensión 
engloba una suerte de sustitución (yo por mí mismo o por el otro) que 


reenvía a los cambios de punto de vista (desde mí mismo o desde la visión 
del otro) y que corresponde adecuadamente a la idea de focalización (en el 
sentido de encuadramiento y no al de ajuste de foco). En el segundo caso la 
comprensión «transita» por decirlo así, entre diversos niveles del objeto 
que debe ser comprendido: no hay «reencuadre», a lo sumo intención de 
penetración. Dos -y no tres- posiciones en la germinal separación de 
Pouillon, dos -y no tres- tipos de focalización, si se quiere mantener la 
homogeneidad estructural de la tipología. La focalización externa 4%! debe 
ser reubicada donde corresponde: al lado de la paralepsis y la paralipsis, a la 
vera de cuánto ve la instancia que ve. 


LA TIPOLOGÍA DE OBSERVADORES 


La escuela semiótica de Paris, a la hora de abordar el problema del punto 
de vista, ha optado por una descripción según la cual, el estudio de la 
perspectiva deriva del estudio de la enunciación. Se trata, no de un lidiar 
con un «modo de regulación de la información», sino de habérselas con la 
presencia de un actante del discurso . A un lado de la figura familiar del 
Narrador, aparece la presencia del Observador, instancia que Jacques 
Fontanille (1989) describe como: 


... le simulacre par lequel l'énonciation va manipuler, par l'intermédiaire de l'énoncé lui- 


méme, la compétence d'observation de l'énonciataire. YI 


Este Observador, según el grado en que aparece representado en 
discurso, recibe las denominaciones de Focalizador, Espectador Asistente, 
tal como lo describe el siguiente cuadro tomado de Quezada Macchiavello 
(1991:269): 


ACTANTES DEL DISCURSO 


Definición de Tipo de Tipo 
tipo Observador narrador 


Actante de Focalizador (con recorrido de 
discursivización Aspectualizador verbalización) 
reconstruible por el Narrador 
análisis 


Actor virtual, implicado | Espectador Relator 
por la deixis espacio- 

temporal 

Actor actualizado en el | Asistente Testigo 
enunciado 


El problema de cuánto ve la instancia que ve, queda reducido, en este 
contexto, a una cuestión de competencia de los Observadores, es decir, al 


problema de las restricciones que operan en cada observación. De estas 
restricciones, Fontanille estudia solamente aquellas que están referidas a la 
percepción espacial. Para ello hace uso del siguiente cuadrado lógico 
(Fontanille, 1989:56). 


MODALIZACIÓN COGNITIVA DEL ESPACIO 


EXPOSÍCIÓN INACCESIBILIDAD 
Obs: no poder no observar Obs: no poder observar 
Inf: hacer saber Inf: hacer saber 
ACCESIBILIDAD Lp == OBSTRUCCIÓN 
Obs: poder no observar Obs: poder no observar 
Inf: no hacer no saber Inf: no hacer saber 


Esa importante observar, sin embargo, que la mayor o menor ejercicio de 
una «visión» autorizada, la menor o mayor competencia del Observador, no 
debe estar solamente referida a la percepción del espacio, sino también -si 
se quiere una categorización que incluya todas las modalizaciones de la 
observación que modifican significativamente la actividad del Observador- 
a la significación del tiempo de lo observado y, en consecuencia, a la 
significación de esta información espacial y temporal en relación a la 
«memoria de la causalidad narrativa. El saber del Observador, estaría así 
referido a, un saber espacial, un saber acerca del tiempo relatado y un 
saber acerca de la causalidad narrativa. 


Es precisamente en este eje de las competencias del Observador en el 
que se despliegan los rebasamientos (las paralepsis) y las supresiones (las 
paralipsis) de su «capacidad» de observación. El sistema propuesto, por 
tanto, puede, ser extendido a un saber referido a todas (y a cada uno) de 
los saberes antes referidos, de la siguiente manera: 


MODALIZACIÓN COGNITIVA DE LA DIÉGESIS 


TIPOLOGÍA EXTENDIDA 


La extensión que proponemos tiene las siguientes consecuencias en la 
tipología de los Observadores: Como en Fontanille, la competencia de un 
Observador está definida por uno de los cuatro términos del cuadrado 
anterior. Por comodidad, introduciremos una denominación para cada 
Observador, lo cual se traducirá en una tipología que describe la 
«Capacidad» de observación de cada Observador y que, con la finalidad de 
conservar la afinidad terminológica de la propuesta de origen, hemos de 
llamar modal (o de competencia modal): 


- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
exposición lo llamaremos Pleno . 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
accesibilidad lo llamaremos Orientado . 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
obstrucción lo llamaremos Obstruido. 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
inaccesibilidad lo llamaremos Excluido . 


De acuerdo con las consideraciones previas, podremos distinguir entre 
Observadores según el saber espacial, Observadores según el saber 
temporal y Observador según el saber causal. Así por ejemplo, podrá 
hablarse de un Observador Pleno según el saber espacial, Orientado 
temporalmente y Obstruido según el saber causal. 


Es posible relacionar esta tipología con las determinaciones provenientes 
de algunos estudios narratológicos. El Observador Pleno, por ejemplo, 
actúa como aquel que accede a la información en el sentido de R. Barthes 
(1966) en su famoso Análisis Estructural del Relato, mientras que el 
Observador Orientado funciona como frente a un indicio a ser decodificado. 
En el Observador Obstruido, el indicio es negativo en el sentido de que 
alude a la indicación de una omisión significativa. Por último, el 


Observador Excluido remite a situaciones como las de la ceguera del 
Observador, a su ignorancia, en incluso, en el caso del Observador según la 
causa, a la elipsis. Suministremos algunos ejemplos verbales de las 
categorías 
propuestas: 


TIPOLOGÍA DE OBSERVADORES 


Observador | Excluido[ Obstruido|_ Orientado | Pleno” 


| Espectador [| 5___[|6___|7___|8s__ 
| Asistente” | 9 [io um _ [12 


1.- Focalizador Excluido según las causas, como el reportado por 
Carmen Peña-Ardid en Miau, la novela de Pérez Galdós. Por ejemplo en la 
frase: Nunca se sabrá cuál fue el destino de aquella carta. 

2.- Igual al anterior, pero con señalamiento material de un obstáculo que 
impide el acceso a la información: Detrás de aquellos ojos cerrados se 
tejían quién sabe qué pensamientos . 

3.- Narrador omnisciente incapaz de decodificar plenamente un indicio: 
Se sentía un inmenso calor y eso que todavía no llegaba el verano (A 
propósito de un incendio que se desplegará seguidamente.) A esta categoría 
asimilamos la focalización externa de Genette: el ejemplo clásico es el 
relato The killers de Hemingway. 

4.- Observador Pleno de los acontecimientos en curso: «El fuego 
comenzó por el lado del potrero hasta que sorprendió al capataz en su lecho 
de enfermo.» 

5.-, 6.-, 7.-, 8.- conducen a construcciones similares, pero provenientes 
de un actor del discurso, como por ejemplo en la posición de Marlow 
(Hearth of the Darkness de Joseph Conrad). 

9.- Observador coincidente con un personaje en todas sus percepciones, 
pero aislado de un acontecimiento crucial que éste conoce, como por 
ejemplo el Observador que acompaña a Silvio Astier, el narrador personal 
de El juguete rabioso, de Roberto Artl, quien se descubre ante el lector 
como el traidor solicitado a lo largo de la novela, sólo en las páginas finales. 

10.- Observación con un personaje que contempla los acontecimientos a 
pesar de un obstáculo, por ejemplo, Madame Caron y Madame Tuvache, 
Asistentes en una escena del final de Madame Bovary , en el momento de 


espiar a Emma: «¡Mírela, ahí la tiene!- dijo Madame Tuvache. Pero era 
casi imposible oír lo que estaba diciendo por el ruido del torno». 

11.- Asistente desprevenido que no logra interpretar lo que pasa a su 
alrededor, como el narrador en primera persona de Las Ninfas , novela de 
Francisco Umbral. 

12.- Observador desarrollado a través del punto de vista de un personaje, 
como por ejemplo el Winterbourne de Daisy Miller , en el relato de Henry 
James: Winterbourne escuchó con interés estas revelaciones; ellas le 
ayudaron a hacerse una idea de la Señorita Daisy. Evidentemente era una 
muchacha algo extravagante . 

Similarmente pueden citarse ejemplos cinematográficos: 

1.- En Silence of the Lambs (Jonathan Demme, 1992), hay una escena 
en la cual el personaje de Clarice Starling (Jodie Foster) toca a las puertas 
de una casa que parece ser la guarida de James Gumb (Ted Levine). El 
Focalizador es Excluido de una información espacial altamente pertinente: 
el hecho de que en realidad se trata de dos locaciones diferentes. 

2.- North by Northwest (Hitchcock, 1959) exhibe una gama importante 
de Focalizadores Obstruidos: según el espacio (la famosa escena del 
aeropuerto en la cual la voz del Profesor es anulada por ruido de los 
motores); según las causas (el falso asesinato de Roger Thornhill (Cary 
Grant) por Eve (Eva Marie Saint) en la cafetería). 

3.- En Territorio Extranjero (Penzo, 1993), exhibe en varias escenas 
un Focalizador causalmente Orientado (por claves sonoras y visuales) en 
relación al exterminio, no explícitamente revelado, de una comunidad 
indígena: gritos torturados en la banda sonora, recorridos visuales sobre la 
laguna, etc. 

4.- Focalizador pleno, por ejemplo, en Twins (Ivan Reitman, 1988) y, en 
general, en amplias extensiones narrativas de cualquier melodrama (14). 

5.- El Espectador de Sex Lies and Videotape (Steven Soderbergh, 1989) 
Excluido en una escena crucial: el final de la entrevista de Cinthia (Laura 
San Giacomo) con Graham (James Spader). De esta exclusión solo logrará 
reconstruir un aspecto de esa escena por medio del relato de Cinthia a su 
hermana Ann (Andie Mc Dowell) en una escena posterior. 

6.- En diversas escenas de Psycho (Hitchcock, 1960) se construye un 
Espectador Obstruido en relación a la identidad de la madre, mediante 
recursos como la iluminación, la escenografía, el encuadre, etc. 


7 y 8.- Las configuraciones de un Espectador Orientado y Espectador 
Pleno pueden ser consultadas en el estudio de North By North West , al 
final del artículo. Lo mismo para las configuraciones 10 y 11. 

9.- Un Asistente Excluido es Rosemary en Rosemary's Baby (Roman 
Polanski, 1968) 

12.- El Asistente asociado con el personaje de Marlow, en la versión de 
Lord Jim de Richard Brooks (1965), es un Asistente Pleno en casi toda la 
extensión del filme. 


Una vez que las categorías modales refieren la observación a tres tipos 
de saberes distintos, es posible definir una sub-categorización de la 
tipología, en relación a dichos tipos de saberes (espacial, temporal y 
causal). El sistema así definido, distinguirá entre las siguientes situaciones: 


CATEGORÍAS MODALES 


SABER SABER SABER 
ESPACIAL |¡TEMPORA | CAUSAL 
L 


INACCESIBILIDAD 
OBSTRUCCIÓN 


ACCESIBILIDAD 


EXPOSICIÓN Ubicación Ubicación Conocimiento 
espacial temporal 


Conjugando las determinaciones anteriores, tendremos una clasificación 
de 4x3=64 términos la cual aludirá a las competencias cognitivas 
específicas de cada Observador. Podremos hablar por ejemplo de un 
Observador ubicado espacialmente, Orientado en el tiempo e Ignorante de 
la significación de lo observado o dicho en otros términos: Pleno en su 
lectura del espacio, Excluido del saber temporal y Obstruido en términos 
de la comprensión de la significación causal de los acontecimientos. Por 
último, podemos asimilar el cuadro precedente a uno de los resultados de 
David Bordwell (1985) en relación a lo que el autor denomina las 
correspondencias formales entre la presentación del syuzhet y los datos de 
la fábula , en particular a los aspectos relacionados con las operaciones de 
selección. Las omisiones de la información pertinente para la construcción 
de la fábula constituyen obstáculos para el Observador, cuyas modalidades 


de acceso se corresponden con los términos de nuestra tipología de 
Observadores. De aquí, el siguiente sistema de correspondencias: 


DENOMINACIONES 
INACCESIBILIDAD| Omisión Disimulada 
OBSTRUCCIÓN 


ACCESIBILIDAD Información Disimulada 
EXPOSICIÓN Información Destacada 


LA TIPOLOGÍA MODAL 


Puede verse ahora con claridad la duplicidad estructural que subtiende la 
tipología estándar. Por una parte, de la comparación de la trilogía de 
Genette con las categorías de Fontanille, resulta un solapamiento parcial, 
como se observa en el cuadro siguiente: 


CUADRO COMPARATIVO I 
Definición de tipo de Observador Rango ocupado en la 
Fontanille terminología de 
Genette 


Actante de Focalizador 
discursivización Aspectualizador 
reconstruible en el 


Focalización cero 
análisis 
Actor virtual, implicado | Espectador 


por la deixis espacio- 
temporal 


Actor actualizado en el | Asistente Focalización interna 
enunciado Narrador = Personaje 


Se ve nuevamente cómo, mientras la focalización cero y la focalización 
interna trabajan en el mismo campo de los Observadores de Fontanille, la 
focalización externa opera en el campo de la competencia del Observador: 


CUADRO COMPARATIVO II 


Tipo modal |Excluido [Obstruido [Orientado Focalización 
Tipo de 
Observador 


Narrador > Personaje 


Focalizador 


Focalización cero 


A Pecalización imerna 


El modelo revela que la focalización externa (digamos convencional) 
corresponde a la de un Focalizador Obstruido y permite la aparición de 
otras determinaciones posibles en el relato igualmente producidas bajo esa 
focalización: el Espectador Obstruido ***il y el Asistente Obstruido be 


Espectador 


Focalización 
externa 


Los Observadores y el suspenso 


Es posible explorar las relaciones entre los tipos postulados de 
Observador y las operaciones que comúnmente se denominan creación de 
intriga y de suspenso. Para ello, consideremos el paso entre una categoría y 
otra cualquiera, a través de una matriz como la que sigue: 


LOS OBSERVADORES Y EL SUSPENSO 


Observador 
Ca E [A 


¡ENE (PF A (0 
¡O A O 
A AAA 


Vemos que: 

- La posición A representa la permanencia de la competencia del 
Observador. 

- Intuitivamente, a medida que crece la distancia entre la competencia de 
los Observadores, es mayor el «efecto» que produce el paso entre un tipo y 
otro. B-, por ejemplo, representa la pérdida de competencia de un 
Observador Obstruido (en el cine, un travelling, por ejemplo, que haciendo 
uso de la figura del voyeur 2%! sigue a un personaje entre los árboles, para 
que súbitamente, con la irrupción de una tapia, su competencia visual sea 
obstruida abruptamente). E- tiene lugar con la desaparición de una 
información disimulada. G- habla de la exclusión brusca: un ejemplo lo 
suministra una escena de Children of a Lesser God (Randa Haines, 1986) 
en la cual, el personaje de William Hurt, presto a hacer el amor al de 


Marlee Matlin, dirige bruscamente el foco de una lámpara a cámara, 
revelando, con la súbita exclusión del Observador (un Espectador), su 
consustancial situación de intromisión. C-, al igual que E-, representa una 
sutil transición entre una clave accesible, pero no destacada, y su posterior 
obstrucción, mientras que F- reenvía a la situación, bastante codificada 
(como la escena mencionada del aeropuerto en North by Northwest ) de 
obstrucción de una información pertinente (una revelación en boca de un 
personaje) acallada por una sirena, una explosión o cualquier otro ruido 
circunstancial. D-, por último, representa la introducción de una 
información disimulada (el robo del maletín del personaje de Yuri (Kevin 
Kostner) en No way out (Roger Donaldson, 1987) por ejemplo, hecho que 
posteriormente se revela como un episodio de transmisión de información 
entre éste y sus colegas soviéticos en el espionaje. La diagonal superior de 
la tabla remite a las adquisiciones de competencia: B+ puede ser ilustrado 
mediante la aparición del obstáculo que revela la existencia de la 
información: un primer plano del cofre que almacena la incógnita del 
tesoro. C+ sustituye el obstáculo por la información disimulada: el héroe 
que al descubrir lo que oculta la trampa, no se percata -con el espectador- 
de una nueva modalidad de la trampa (una serpiente que se desplaza por un 
ángulo del encuadre) *Y ; D+ hace evidente algún enmascaramiento 
presente pero no leído del todo (la estatua de cera que cobra vida, por 
ejemplo, revelando el ocultamiento del asesino); E+ habla de la 
introducción del dato accesible, todavía no decodificado (es decir, del 
indicio): el goteo de la llave que anticipa la presencia del extraño en casa; 
F+ simplemente reenvía a la remoción de un obstáculo (el asesino, hasta 
ahora visto de espaldas, es revelado de frente por primera vez); G+, 
finalmente, habla de otro cambio maximal, cuyo efecto de sorpresa resulta 
altamente codificado: la mencionada Sex, lies and video tape , revela a un 
Asistente Participante (Ann, la esposa engañada), la brusca evidencia de la 
infidelidad de su hermana menor. 


Como se ve, entonces, la tipología de Observadores establece los 
recorridos posibles para la modalización de la intriga y, por ende, para la 
configuración del suspenso 4%, 


LA TIPOLOGÍA MODAL DE 
OBSERVADORES EN EL CINE 


Una más precisa caracterización de los Observadores en el cine se puede 
obtener separando la información vehiculada por los códigos de la serie visual de 
los códigos de la serie sonora. Se obtiene así una especificación adicional de la 
tipología: 


ESPECIFICACIONES 


Observador |Excluido |Obstruido [Orientado __ [Pleno | 
Orientado Visualmente 


sonoro 


Nuevamente, es posible acceder a determinaciones que tomen en cuenta tanto 
la tipología modal, como el tipo de recorrido, lo cual permite establecer cuáles 
son los canales de observación propios de la narración fílmica. The 
Conversation (Coppola, 1974) es un buen ejemplo en este sentido: la escena 
inicial, en la cual el personaje de Harry Caul (Gene Hackman) y su equipo 
intentan grabar una conversación, se observa desde un Espectador Obstruido 
(Ensordecido), pero visualmente Orientado (esta ventaja cognitiva entre la 
imagen y el sonido permanecerá en buena parte del filme). En realidad, el 
itinerario narrativo del filme coincidirá con el recorrido del Observador (muchas 
veces un Asistente) en la búsqueda de su máxima competencia modal a partir de 
su competencia en el recorrido sonoro. Por otra parte, un filme como Wait until 
Dark (Young, 1967), invierte la relación, disponiendo, en su escena climática, un 
Observador Enceguecido capaz de orientarse mediante claves sonoras. De las 
determinaciones anteriores, claramente, pueden deducirse figuras más o menos 
reconocibles en el cine: la obstrucción visual con orientación sonora (el marido 
que intenta decodificar lo que sucede en la habitación escuchando detrás de la 
puerta cerrada) y aun con inclusión sonora (la masacre cuyos estertores sólo 
escuchamos); la orientación visual con obstrucción sonora (caso ya comentado) o 
con exclusión sonora (con el simple expediente del uso del silencio en la banda 
sonora), con orientación sonora (una música eufórica indica, pero no deja revelar, 


el contenido de una conversación); la plenitud visual y sonora, la plenitud visual 
con exclusión sonora, etc. 


ANÁLISIS DEL FILME Y TIPOLOGÍA 
MODAL 


La aplicación de la tipología al análisis fílmico puede dar cuenta del 
itinerario de sus Observadores y, por lo tanto, constituye una alternativa al 
estudio clásico del punto de vista. Para finalizar este trabajo presentaremos 
el esbozo de algunos análisis globales seguidos de un análisis exhaustivo de 
los Observadores en el ya comentado filme de Hitchcock North by 
Northwest . 

- Citizen Kane (Wells, 1941) es el itinerario de un Espectador 
Obstruido, en ciertos momentos Orientado, que en varios momentos (los de 
los relatos metadiegéticos), cede lugar a Asistentes igualmente Obstruidos. 
La operación final (develación del enigma) cede el lugar de la observación 
a un Espectador Pleno en relación al significado de la palabra «Rosebud». 
[xi] 

- Lady in the Lake (Montgomery, 1946) constituye el caso 
paradigmático de la observación confinada al Asistente modelizado por 
«sus circunstancias» (Excluido, Ciego, Pleno, según las posibilidades 
«diegéticas» del personaje). Esta instalación permanente en un mismo tipo 
de Observador diluye el discurso en «percepción». 

- Rashomon (Kurosawa, 1951) muestra el vaivén entre el Espectador 
Obstruido y los Asistentes Plenos de cada relato. El paso hacia un 
Espectador Orientado constituye gran parte de la operación característica 
del relato de Kurosawa. 

- Rear Window (Hitchcock, 1954) es el tour de force de un testigo 
visual en busca de su máxima competencia cognitiva. No en vano el filme 
de Hitchcock resume en un personaje -como lo demuestra Bordwell (1985) 
la actividad cognitiva supuesta del espectador de cine. Como previamente 
afirmábamos, la instancia observadora es una «memoria inteligente», en 
este Caso, coincidente con memoria de Jefferies (James Stewart), el 
Asistente Observador. 


- Rosemary's Baby (Polanski, 1968) representa típicamente la 
observación desde un Asistente primero Excluido y luego Orientado que 
transita paulatinamente a la plenitud de su competencia, con los 
consecuentes efectos en el plano cognitivo y tímico21 (itinerario de 
descubrimiento del horror). 

- No Way Out (Donaldson, 1987) es el trabajo de un Focalizador 
Excluido (de una información primordial: el protagonista es un espía 
soviético), a ratos Orientado, que se alterna con un Asistente también 
Excluido. La operación cognitiva principal se revela a través de la brusca 
aparición de un Focalizador Pleno que accede a la información omitida. 

- En Territorio Extranjero (Penzo, 1993) exhibe las figuras del 
Espectador Obstruido (asociado al relato del protagonista Hunter), del 
Asistente Excluido (Hunter mismo) y del Espectador Orientado por claves 
visuales y sonoras. Es interesante observar que, como en el caso de The 
Barefoot Contessa (Joseph L. Mankiewicz, 1954) se observa el desfase 
entre las claves sonoras (que revelan un Asistente Orientado en términos 
auditivos, asociado al Hunter relator) y la exclusión de las claves visuales 
(que se asocian al Hunter relatado y por lo tanto, Asistente Excluido, por 
ejemplo, de la circunstancia de la masacre de los indígenas). 


CONCLUSIONES 


Una tipología como la que propone en este trabajo requiere de su 
evaluación a través de aplicaciones sobre textos fílmicos concretos, sobre 
todo, con relación al grado en que puedan coincidir eficazmente su 
economía (que aún nos parece rudimentaria) y su poder descriptivo 
(evidentemente, más fino que el del concepto demasiado laxo de la 
focalización estándar). Esperamos que otros trabajos, propios o ajenos, 
puedan dar cuenta de ello. 
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HÍPER-SABER Y OBSERVADORES 
EN EL CINE 


INTRODUCCIÓN 


En un trabajo anterior *“ , dedicado a criticar la tipología clásica 
introducida por Gérard Genette para el estudio de la focalización narrativa 
(focalización interna , focalización cero y focalización externa  ), 
introdujimos una extensión tipológica de la clasificación de Observadores 
debida a Jacques Fontanille (1989) la cual denominamos tipología modal. 
Tal clasificación pretende dar cuenta de las competencias cognitivas del 
Observador ***! en términos de la información espacial, temporal y causal a 
la cual puede acceder este actante discursivo y viene definida de la manera 
siguiente: 


- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
exposición es denominado Pleno . 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
accesibilidad es llamado Orientado . 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
obstrucción es llamado Obstruido . 

- Un Observador cuya competencia modal esté definida por la 
inaccesibilidad es llamado Excluido . 


Las anteriores definiciones se formulan de acuerdo con las 
determinaciones correspondientes al siguiente cuadrado lógico *%” : 


MODALIZACIÓN COGNITIVA DE LA DIÉGESIS 


Nos parece, sin embargo, que tal tipología modal resulta débil como 
instrumento analítico si no se introduce, detrás de la definición de cada tipo 
modal, un instrumento que permita evaluar lo que podríamos llamar la 
construcción discursiva de su «conciencia» de observación. La necesidad de 
tal extensión tipológica puede percibirse apenas se nota que un tipo modal 
cualquiera, por ejemplo, un Observador Obstruido , puede ser construido 
de varias maneras en términos de dicha «conciencia» de observación. En 
efecto, el discurso puede construir un Observador Obstruido «consciente» 
de la obstrucción que lo determina (en el cine, el encuadre, por ejemplo, 
puede destacar el obstáculo visual que priva al Observador Obstruido 
de la información -espacial o causal- pertinente). Por el contrario, la 
«conciencia» de la propia competencia del Observador puede ser 
opacada o disimulada por el discurso: la obstrucción puede conformar 
un dato no destacado, que busca pasar inadvertido (en cine, la 
obstrucción visual puede ser un detalle del decorado que en principio no 
se lee como tal. 


TIPOLOGÍA DE HÍPER- 
OBSERVADORES 


La extensión que proponemos, entonces, evalúa en cada tipo modal de 
Observador la modalización de un saber metasemiótico , oO más 
propiamente un híper-saber optimizador **“! que provee al Observador de 
la información acerca del tipo modal que él mismo configura. Más 
propiamente, es posible explorar las modalizaciones del saber del 
Observador acerca del tipo de competencia que lo configura, mediante 
cuadrados semióticos similares al siguiente: 


MODALIZACIÓN DEL SABER DEL OBSERVADOR 


NO SABER NO SABER 

del no poder no saber del poder no saber 
SABER Es SABER 

del poder no saber del no poder no saber 


Una nueva denominación permitirá distinguir el tipo de modalización 
debidas al híper-saber que modalizan cada tipo de Observador . Así, un 
Observador Obstruido , dotado de un híper-saber acerca de su exclusión, se 
denominará un Observador Impotente . Por el contrario, un Observador 
Obstruido , no dotado de información acerca de su obstrucción, se 
denominará Observador Impedido . Damos a continuación la tabla 
completa de estas denominaciones: 


HÍPER-OBSERVADORES 


TIPO MODAL SABER DEL| NO SABER DEL 
SABER SABER 


Obs. Excluido Relegado 


Obs. Obstruido Impedido 
Obs. Orientado 
Obs. Pleno 


Otras modalizaciones 


De la misma manera que hemos formulado la anterior tipología, es 
posible definir una tipología considerando las modalizaciones del híper- 
saber, no ya sobre la tipología de la competencia modal introducida por 
nosotros, sino sobre la tipología originaria de Fontanille. Así, por ejemplo, 
para un Observador , el saber (se) Asistente (y con ello, el estar dotado del 
conocimiento de estar restringido al universo posible de las competencias 
de un Asistente), es una características que despliegan ciertos tipos de 
filmes (por ejemplo, el tantas veces citado filme Lady in the Lake 
(Montgomery, 1946). Podría decirse que este tipo de híper-saber condiciona 
el horizonte de expectativas causales del Observador , sometiéndolo a 
ciertas «regímenes de espera» en cuanto al alcance de su observación (en el 
cine negro, como en la novela en primera persona, el Observador se sabe, 
sometido a lo que irá sabiendo el protagonista o el detective; por el 
contrario, el melodrama o el thriller preparan un Observador dispuesto a 
saberlo todo. En ambos casos, lo que funciona es un híper-saber acerca del 
tipo mismo de Observador que el discurso propone en juego como 
preferente. Las «traiciones» a tal híper-saber, cuando son verosímiles, 
constituyen mecanismos de sorpresa; cuando no, son leídas como 
inconsistencias que traducen «faltas de rigor.» Wi 


Por último, es interesante analizar los roles actanciales del Observador 
como actante discursivo respecto a la modalidad de veridicción “4, que 
surgen en los tipos de Observadores se confrontan el «ser de un tipo» de 
Observador , con el «parecer de un tipo» de Observador . El sistema de 
confrontaciones conduce a un cuadro como el que sigue, en donde la 
diagonal expresa el máximo grado de «objetividad» del Observador frente a 
su propia competencia, mientras que las entradas más alejadas de la 


diagonal expresan las posiciones más «subjetivas». Las denominaciones 
que colocamos en cada entrada tienen únicamente una intención ilustrativa. 


DENOMINACIONES 


SER HO s/|¡Obs. Obs. Obs. Obs. Pleno 
CREER O Excluido IT SINO 
Obs Excluido Pesca 


Minusválido* ESP Despistado Con un punto ciego 
Orsmid 

Minusválido* Minusválido* Centrado Extrapolador 
a 


Obs. Pleno 


Por último, en la página siguiente, presentamos una versión ampliada de 
nuestro análisis ya publicado del filme North by Northwest de Alfred 
Hitchcock, en el cual se incorporan las denominaciones de los 
Observadores provenientes de nuestra tipología meta-cognitiva. Se indican 
el número del plano, los Observadores , los actantes de la tipología 
cognitiva y algunos comentarios. 


N* / DESCRIPCION / OBSERVADORES / TIPOLOGIA META-COGNITIVA / COMENTARIOS 


la / La agitación de Manhattan. Madison Avenue. / Espectador Pleno / Espectador 


Indiferente / Presentación general. No hay restricciones. 


2a / Thornhill y su Secretaria en el taxi . / Asistente Pleno  / Asistente Indiferente 


/ Thornhill es el protagonista. Se va definiendo la focalización desde Thornhill. 


2b0 / En el Plaza, Thornhill es secuestrado. / Asistente Pleno / Asistente Indiferente  / El 


llamado a Kaplan introduce la posición del Espectador. 


2b1 / Se escucha la voz del mesonero que requiere a Kaplan. Thornhill no la escucha . / 
Asistente Excluido + Espectador Orientado por vía sonora (diegética) / Asistente Relegado + 
Espectador Distraído / Simultáneamente se marcan los dos lugares de Observación: Asistente y 


Espectador . 


2b2 / Dos individuos comentan entre sí: Kaplan... / Espectador Orientado por vía visual 
Asistente Excluido / Espectador Perspicaz. Asistente Omitido / Un paneo subraya la presencia 


de los desconocidos y su confusión. 


2b3 / Una mano detiene a Thornhill. / Asistente Excluido + Espectador Excluido Asistente 


Obstruido / Asistente Relegado + Espectador Relegado. Asistente Impotente / Por un momento 


ignoramos de quién es la mano que detiene a Thornhill En seguida la capacidad de observación 


vuelve a Thornhill. 


2bc / A través de la ciudad con los secuestradores. / Asistente Obstruido  / Asistente 


Impotente / Thornhill no sabe el porqué del secuestro. La observación es desde él. 


3a / Visita a la propiedad de Townsend . / Asistente Obstruido . / Asistente Impotente / En 


todo el segmento 3 la observación se vehiculará a través de Thornhill. 
3b / Casa de Townsend / Asistente Obstruido / Asistente Impotente / 


3c / Biblioteca de Townsend / Asistente Obstruido / Asistente Impotente / 


4 / Carretera. Thornhill escapa a la muerte. / Asistente Obstruido / Asistente Impotente / 


5 / En la comisaría / Asistente Obstruido = Espectador Obstruido sobre Thornhill lxlix]) 
Asistente Impotente = Espectador Impotente . / El lugar del Espectador que ha coincidido con el 
de Thormhill es idéntico al del Asistente sobre Thomhill Y . 


6 / Enel tribunal . / Espectador Obstruido sobre Thornhill / Asistente Impotente / 

7a / Arribo a la propiedad de Townsend / Asistente Obstruido . / Asistente Impotente . / 
7b / De la entrada a la biblioteca . / Asistente Obstruido. / Asistente Impotente. / 

7C / En la biblioteca . / Asistente Obstruido. / Asistente Impotente. / 


7d / En la entrada. Thornhill su madre y los detectives de la policía, parten en el auto en el que 
llegaron . / Asistente Obstruido. Espectador Orientado por una clave visual + una clave sonora 
extradiegética . / Asistente Impotente + Espectador Perspicaz. / Al salir de la mansión, un paneo 


descubre la identidad del jardinero. La música extradiegética comenta la situación. 
8a / Thornhill y su madre llegan al Hotel Plaza . / Asistente Obstruido / Asistente Impotente . / 


8b / En el hall. La madre pide la llave de la habitación de Kaplan . / Asistente Obstruido / 


Asistente Impotente . / 


8c / En la habitación de Kaplan . / Asistente Obstruido / Asistente Impotente / La obstrucción 
es tanto causal como espacial y encuentra su manifestación en la conversación telefónica. Por tanto, 


el Asistente está visualmente obstruido. 


8c1 / Llegada de los asesinos. Thornhill entra con su madre en el ascensor . / Asistente 


[li 


Obstruido + Espectador Í Orientado por una clave sonora. Espectador Pleno informado 


visualmente UL! / Asistente Impotente + Espectador Perspicaz. / Una melodía anuncia el arribo de 


los asesinos .El encuadre escogido permite verlos llegar. Thornhill, al principio, no se percata. 
8d / En el hall, Thornhill huye de los asesinos . / Asistente Pleno / Asistente Perspicaz. / 


8e / Thornhill toma un taxi. Los asesinos abordan otro taxi para perseguirlo . / Asistente Pleno 
Espectador Pleno Asistente Pleno / Asistente Perspicaz Espectador Perspicaz / Un P.G. nos 
muestra primero la visión del Asistente y luego la del Espectador 

8el / En el taxi, Thornhill ordena al conductor evadir a los perseguidores. El conductor 


asiente ./ Asistente Pleno / Asistente Perspicaz / 


9a / Naciones Unidas. Llega el taxi de Thornhill. / (Espectador Excluido) Asistente Obstruido 
Espectador Orientado / (Espectador Relegado) Asistente Impotente / 

9al / Thornmhill entra en las N.U. Se anuncia como Kaplan. / Asistente Obstruido / Asistente 
Impotente / Dos operaciones revelan la tipología Relegado del Observador: 1.- La evasión inmediata 
de los asesinos tal y como ha sido ejecutada por el conductor del taxi nos ha sido omitida (Lo cual, 
retroactiva-mente, nos permite la construcción de un Esp. Excluido) 2.- La apertura de un nuevo 
programa narrativo (Thornhill va a las O. N.U. con el objetivo de develar el misterio de Townsend) 


nos coloca en el lugar de un As. Obstruido. 


9a2 / El taxi de los asesinos llega a las N.U . / Espectador Pleno. '  / 
Espectador Total / 


9b / Thornhill se entrevista con Townsend . Asesinato de Townsend . / Asistente Excluido - 
Asistente Excluido + Espectador Orientado - Asistente Excluido + Espectador Pleno - Asistente 
Pleno / Asistente Omitido - Asistente Omitido + Espectador Total / El segmento exhibe una gran 
riqueza. En primer lugar, restringe la información exclusivamente a la extraña reacción de Townsend 
de la cual Thornhill no se percata. En seguida, el desplazamiento actoral y un movimiento de cámara 


encuadre incorpora a Townsend acuchillado. Por fin Thornhill se percata de lo que sucede. 
9c / Thornhill huye . / Asistente Pleno / Asistente Total / 


10a / Puerta de entrada. Cuarteles de la C.LA ./ Espectador Excluido / Espectador Relegado / 

10b / El Profesor y sus colaboradores comentan la suerte de Thornhill y revelan que Kaplan es 
un personaje inexistente . / Espectador Excluido - Espectador Orientado - Espectador Pleno 
Espectador Excluido / Espectador Relegado (En términos espaciales, temporales y causales) - 
Espectador Perspicaz - Espectador Total Espectador Relegado (con respecto a la identidad del 
agente secreto) / El profesor despeja todas las dudas en relación a los acontecimientos anteriores y 


abre una nueva incógnita de la cual, marcadamente, excluye al Espectador / 


11a / En la estación de tren de Nueva York . / Asistente Pleno Espectador Orientado - Espectador 
Pleno - Espectador Excluido - Asistente Pleno / Asistente Impotente - Espectador Perspicaz - 
Espectador Ausente - Asistente Impotente / De nuevo un segmento rico en cambios modales: una 
clave visual (reacción del boletero) nos previene de que algo anda mal, enseguida un inserto descubre 
la fotografía de Thornhill y luego, el encuadre vacío permite la reconstrucción de un Espectador que 
ha sido Excluido de la huida de Thornhill Regresamos a Thornhill 


11b / Thornhill sube al tren y es salvado por Eve. / ( Asistente Excluido con respecto a la 


[liv], , 


identidad y complicidad de Eve (Asistente sustraído de la identidad y complicidad de Eve) 


/ 

12a / Thornhill y Eve en el vagón-restaurant. Seducción . Eve previene a Thornhill de la llegada 
de la policía. / Asistente Excluido respecto a la identidad y complicidad de Eve Espectador 
Orientado - Espectador Pleno - Asistente Pleno con respecto a la llegada de la policía (Excluido de 
la identidad y complicidad de Eve) / Asistente Sustraído de la identidad y complicidad de Eve - 
Espectador Distraído - Espectador Total - Asistente Total / El arribo de la policía es accesible 
primero como indicio de la reacción de Eve, y del contra plano que muestra sus figuras a lo lejos lv] 


. Luego a través de Eve misma, quien suministra la información a Thornhill. 


12b / Vagón-dormitorio de Eve. Los policías la interrogan . / Asistente Pleno (Excluido de la 


identidad y complicidad de Eve) / Asistente Total (Sustraído de la identidad y complicidad de Eve) / 


12c / El tren sigue su viaje. / Espectador Pleno  (Excluido de la identidad y complicidad de Eve) / 
Espectador Total (Sustraído de la identidad y complicidad de Eve) / 


12d / De noche. Vagón-dormitorio de Eve. Se besan . / Asistente Pleno  (Excluido de la identidad y 
complicidad de Eve) / Asistente Total (Sustraído de la identidad y complicidad de Eve) / 


12e / Vagón-dormitorio de Eve. T, se esconde en el baño. / Asistente Pleno mediante claves 
sonoras (Excluido de la identidad y complicidad de Eve) / Asistente Total (Sustraído de la identidad 
y complicidad de Eve) / 


12f / Vagón-dormitorio de Eve. Se besan de nuevo. / Asistente Pleno (Excluido de la identidad y 
complicidad de Eve) / Asistente Total (Sustraído de la identidad y complicidad de Eve) / 


12g / Eve envía una nota a Vandamm, quien la recibe en otro vagón . / (Excluido de la identidad 
y complicidad de Eve). Espectador Orientado- (Mediante una clave visual=P.P. de Eve + dirección de 
la mirada). Espectador Pleno con respecto a la complicidad de Eve, (Excluido respecto a la 
identidad de Eve) / (Asistente Total) (Sustraído de la identidad y complicidad de Eve) - Espectador 
Perspicaz - Espectador Total respecto a la complicidad de Eve (Sustraído de la identidad de Eve) lil 
/ 


13a / Estación de tren de Chicago. Eve y Thornhill disfrazado entre los pasajeros que 
descienden. La policía busca a Thornhill entre los carga—maletas. / Asistente Excluido - 
Espectador Pleno - Asistente Excluido  / Asistente Sustraído - Espectador Total - Asistente 


Sustraído / 
13b / Thornhill se afeita en un baño . / Asistente Excluido / Asistente Sustraído / 


13c / Salón principal de la estación. Eve telefonea a Leonard quien se une a Vandamm . / 
Espectador Obstruido espacialmente (ensordecido) y Espectador Excluido con respecto a quién es 
el interlocutor de Eve. Espectador Orientado por una clave sonora (música) y luego una clave visual 


(un paneo descubre a Leonard). / Espectador Impotente y Relegado - Espectador Perspicaz / 


13d / Eve transmite a Thornhill las instrucciones de Kaplan . / Asistente Excluido + Espectador 
Orientado por una clave sonora (música) respecto al enamoramiento de Eve y luego una clave visual 


P.P de Eve y titubeo al partir Thornhill / Asistente Sustraído + Espectador Perspicaz / 


14 / Explanada. Thornhill aguarda y es atacado por un avión . / Espectador Orientado por una 
clave visual (G.P.G autobús). Asistente Excluido - Asistente Pleno / Espectador Perspicaz . 


Asistente Sustraído (De la verdadera razón de la cita de Thornhill) Asistente Total / 


15a / La policía descubre el auto robado frente al Hotel Ambassador de Chicago . / Asistente 


Obstruido / Asistente Impotente / Thornhill pretende saber de Kaplan. 


15b / Hall del hotel. Thornhill interroga al portero. Descubre a Eve y la sigue . / Asistente 
Obstruido - Asistente Orientado / Asistente Impotente - Asistente Perspicaz / El descubrimiento de 


Eve en el hall constituye un indicio pronto seguido por Thormhill 


15c / Recámara de Eve. Thornhill aborda a Eve . / Asistente Orientado (Con respecto a la 
complicidad de Eve) + Espectador Orientado (Con respecto a los sentimientos de Eve) Espectador 
Orientado (Respecto a la resolución de Eve) - Asistente Orientado (Con respecto a la intención de 
Thornhill) + Espectador Orientado (con respecto a los sentimientos de Eve) / Asistente Perspicaz + 


Espectador Perspicaz - Espectador Perspicaz - Asistente Perspicaz + Espectador Perspicaz / 


15a1 / Thormhill en el baño hace creer a Eve que se ducha. Eve, confiada, se va. Thornhill sale 
dispuesto a seguirla . / Asistente Orientado (Eve) por una clave sonora y Excluido de la 
información visual Uvill . Asistente Pleno (Thornhill) - Asistente Orientado (Eve) - Asistente 
Orientado (Thornhill) (Con respecto a la complicidad de Eve) / Asistente Perspicaz (Eve), Sustraído 


de la información visual - Asistente Total (Thornhill) - Asistente Perspicaz (Eve) / 


16a / Thornhill llega a la subasta . / Asistente Orientado (Thornhill) / Asistente Perspicaz / 


16b1 / Thornhill aborda a Vandamm, Eve y Leonard. Discuten por Eve. Vandamm adquiere la 
estatuilla. / Asistente Pleno (respecto a la complicidad de Eve), Asistente Excluido de las 
circunstancias sentimentales de la misma y Asistente Excluido de las motivaciones de Vandamm). 
Espectador Orientado respecto a la motivación de Vandamm por la subasta y Orientado respecto a 
los sentimientos de Eve por Thornhill. / Asistente Total (con respecto a la complicidad de Eve), 
sustraído de las circunstancias sentimentales de la misma y Sustraído de las motivaciones de 
Vandamm) + Espectador Perspicaz respecto a la motivación de Vandamm por la subasta y 
Espectador Perspicaz respecto a los sentimientos de Eve por Thornhill. / La escena se desarrolla 
desde tres lugares de observación: uno correspondiente al Asistente y dos al Espectador . Estos tres 


lugares del Observador son permutados sucesivamente. 


16b2 / El Profesor presencia el altercado. Eve y Vandamm salen. Kaplan provoca un escándalo 
para propiciar la intervención de la policía y escapar de Vandamm . / Espectador Orientado 
(presencia del Profesor. Asistente Excluido (de la presencia y objetivos del Profesor). Espectador 
[lviii] 


Orientado (presencia de Valerian) . Asistente Excluido (de la presencia de Valerian) / 


Espectador Perspicaz (presencia del Profesor) - Asistente Total - Espectador Orientado (presencia 


) [lix] 


de Valerian - Asistente Sustraído (de la presencia de Valerian) - Asistente Total / 


16c / Thornhill sale entre dos policías El Profesor hace una llamada telefónica . / Asistente 
Excluido (de la acción del Profesor) - Espectador Orientado , Espectador Obstruido del saber 
espacial por una obstrucción sonora extradiegética (ensordecido) - Asistente Excluido (de la acción 
del Profesor) / Asistente Sustraído (de la acción del Profesor) - Espectador Perspicaz , Impotente 


respecto al saber espacial - Asistente Sustraído (de la acción del Profesor) / 


16c1 / Thornhill conversa con la policía en la patrulla. El Patrullero recibe órdenes de desviarse 
al aeropuerto. Thornhill se percata y se sorprende . / Asistente Excluido - Asistente ( Espacial 
y Causalmente) Obstruido (por vía sonora y visual) Asistente Obstruido / Asistente Sustraído - 


Asistente Derogado - Asistente Impotente / 
17a / La patrulla llega al aeropuerto . / Asistente Obstruido / Asistente Impotente / 


17b / Thornhill en el aeropuerto. El profesor llega. Aborda a Thornhill y le revela el secreto 
del falso Kaplan. Ambos caminan hacia el avión cuyas turbinas no dejan escuchar lo que el 
Profesor expone a Thornhill. Cesa el ruido de las turbinas El profesor convence a Thornhill de 
que colabore con su causa mediante la revelación de la identidad de Eve como agente . / 
Espectador Orientado = Asistente Orientado . Espectador Pleno = Asistente Pleno . Espectador 
Obstruido ( Espectador Ensordecido , por vía diegética) (con relación al plan del Profesor) 
Espectador Orientado / Espectador Perspicaz = - Espectador Total = Asistente Total  -Espectador 


Impotente - Espectador Perspicaz / 


18 a / Cafetería del Monte Rushmore. Desde la terraza Thornhill y el Profesor contemplan el 
monumento de los cuatro presidentes . / Espectador Orientado - Espectador Obstruido / 
Espectador Perspicaz - Espectador Impotente / Thornhill y el profesor aluden lateralmente a la 


manera de proteger a Eve sin revelar el plan 


18b / Interior de la cafetería Ante las proposiciones de Thornhill Eve le dispara y Thornhill cae 
fulminado. Eve se da a la fuga. El Profesor se ocupa de Thornhill. / Espectador Obstruido . 
Espectador Orientado (Respecto a la participación de Eve en el plan) / Espectador  Impotente . 
Espectador Distraído (de la participación de Eve en el plan) / Un plano general sugiere (pero no 


revela) la cercanía entre Eve y el Profesor y por tanto es índice de la complicidad de ésta 


18c / Estacionamiento de la cafetería. El Profesor introduce a Thornhill dentro de una 


ambulancia ./ Espectador Orientado / Espectador Distraído / 


19 / En el bosque. El Profesor ayuda a Thornhill a salir de la ambulancia. Eve lo espera cerca 
de su automóvil. Hablan del asesinato fingido. Thornhill descubre que el Profesor lo ha 
utilizado y Eve se fuga. El chofer noquea a Thornhill. / Espectador Orientado. Espectador Pleno 
+ Asistente Orientado - Asistente Pleno ( Espectador Excluido - Espectador Pleno ) / Espectador 
Distraído . 

Espectador Total + Asistente Orientado. Asistente Total ( Espectador Relegado. Espectador Total) / 
Lentamente es revelada toda la información; por instantes el Espectador es excluido de la presencia 


y la acción del chofer del Profesor. 


20a / Habitación del hospital. El Profesor cree en el falso arrepentimiento de Thornmhill. / 
Espectador Orientado (Con respecto a las intenciones de Thornhill + Asistente Excluido (el 


Profesor) - Asistente Pleno / Espectador Perspicaz + Asistente Sustraído - Asistente Total / 
20b / Thornhill se fuga del hospital . / Asistente Pleno / Asistente Total / 

21a / Thornmhill llega a la mansión de Vandamm . / Asistente Pleno / Asistente Total / 

21b / Llega Valeria y es visto por Thornhill. / Asistente Pleno / Asistente Total / 


21c / Thornmhill detrás de la ventana, escucha la conversación que tiene lugar en el interior de 
la casa acerca de la próxima partida de Eve, Vandamm y Leonard. Leonard revela a 
Vandamm la estratagema de Eve y éste decide asesinarla en el avión. T descubre que los 
microfilms están ocultos en la estatuilla mejicana . / Asistente Pleno Asistente Excluido Ux] (De 
las verdaderas intenciones de Leonard) - Asistente Pleno / Asistente Total . Asistente Relegado . 


Asistente Pleno / 


21d / Thornhill trepa hasta la habitación de Eve. La previene . / Asistente Pleno / Asistente 
Total / 


21e / Thornhill es descubierto por Anna. / Espectador Orientado + Asistente Excluido / 


Espectador Perspicaz / 


21e-a / Eve y Leonard se dirigen a la pista de aterrizaje. Se escucha el disparo. Thornhill 
aparece en el automóvil y rescata a Eve. Ambos abandonan el auto y se internan en el bosque 
. / Espectador Orientado - Espectador Excluido - Asistente Pleno / Espectador Sustraído - 


Espectador Sustraído Asistente Total / 


21f / Thornhill y Eve escapan de los cómplices de Vandamm . / Asistente pleno / Asistente Total 
/ 


21g / Thornhill y Eve sobre el monumento. Valerian cae al vacío. Leonard es abatido en el 
momento en que pretende liquidar a Thornhill . / Asistente Pleno = Espectador Pleno + 
Espectador Excluido + Espectador Pleno + Espectador Excluido / Asistente Total = Espectador 
Total — Espectador — Relegado Espectador - Total Espectador Relegado  / Thornhill le pide 


fuerzas a Eve para que logre escalar hacia él. / Espectador Excluido / Espectador Relegado / 


22a / Eve sube a la litera de un tren y se acuesta al lado de Thornhill. / Espectador Orientado. 
Asistente Pleno / Espectador Distraído / El cambio en la gestual de Thornhill resulta 


desconcertante. 


22b / El tren penetra en el túnel. / Espectador Pleno / Espectador Total / 
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EL PERSONAJE A LA LUZ DE LA 
SEMIOPRAGMATICA 


INTRODUCCIÓN 


El personaje ha sido un objeto problemático para la semiótica. Y, aunque 
aquella hora en la que el problema de su constitución era materia de 
fructíferas polémicas ha sido rebasada con la oferta de nuevas inquietudes 
científicas —más generales, más básicas, quizás- nunca está de más volver a 
él para interrogar una obviedad que no deja de ser aleccionadora. En el 
presente trabajo hemos querido proponer el uno del instrumental 
desarrollado por Roger Odin en el campo de la semiótica del cine y que el 
mismo autor denomina la semiopragmática, como un recurso que permita 
interrogar al objeto «personaje» en uno de sus límites: aquel que se sitúa 
entre la representación y la ficción , o dicho con mayor propiedad, entre lo 
que Odin denomina el modo documentalizante y el modo ficcionalizante. 


EL PERSONAJE 


Lo que ha llamado tanto la atención desde hace mucho tiempo en 
relación con el personaje es, por una parte, su carácter de construcción 
semiótica , puesta en evidencia, entre muchos otros por Hamon (1972) y, a 
la vez, su engañosa cualidad «material» su cercanía -en la apreciación de 
legos y analistas- a la «realidad» a través del efecto persona. Esta cualidad 
que, a menudo, empapa la teoría a través de la identificación entre 
personaje y persona , no solamente está presente en trabajos ya clásicos 
como los de Claude Bremond (1973), sino, incluso, en aproximaciones 
analíticas más recientes, por ejemplo, en las formuladas por Casetti y Di 
Chio (1990). En efecto, el personaje es, como lo atestigua Diez Borque 
(1989), a la vez, una construcción que demanda un abordaje formal (como 
actante, como rol , etc.) y, simultáneamente, una representación que 
convoca un abordaje fenomenológico (y de aquí que se hable, por ejemplo, 
de la «psicología» del personaje). Si bien es claro que el estudio de la arista 
formal del personaje ha sido materia de estudio de la semiótica, no parece 
descabellado suponer que el aspecto representacional, y más concretamente, 
aquel que está relacionado con el «efecto persona» pueda necesitar de 
instrumentos como la semiopragmática propugnada por Roger Odin (1983). 


Una de las clasificaciones que ha marcado la dicotomía entre el 
personaje como construcción y el personaje como representación , es la 
distinción ya clásica -la han utilizado, por ejemplo Ducrot y Todorov 
(1986) y también S. Chatman (1978)- , difundida por E.M. Forster (1985): 
Se trata de aquella que establece una diferencia entre el personaje plano 
(una construcción unidimensional, que resalta una única cualidad del 
personaje) y el personaje redondo (una suerte de representación de la 
persona «real», que revela sus carencias, sus contradicciones y sus 
complejidades). Son iluminadoras, en relación con el carácter convencional 
de esta distinción, las palabras de A. Casty (1971:132): 


La línea que separa al personaje plano del personaje redondo es, obviamente, una línea poco 
clara. La diferencia es más relativa que absoluta, porque a menudo un personaje plano puede 


ser adornado con detalles personales realistas que tienden a hacer de él una persona más 
completa, mientras que el personaje redondo, a pesar de su mayor complejidad, puede 
consistir en una combinación convencional de rasgos. Cuando se habla en términos relativos 
el personaje redondo puede interpretarse como un todo complejo, un todo que, 
particularmente, encierra ciertos rasgos contrastantes, e incluso contradictorios, de 
personalidad y de carácter. La cuestión central suele desarrollarse alrededor de sus 
contradicciones internas y de sus conflictos, aun cuando estos conflictos internos pueden 
mostrarse, en sí mismos, como estereotipos convencionales. Dentro del estilo realista del 
drama y del film, el personaje redondo, el cual es hasta cierto punto complejo pero mantiene 
un patrón definido, ha devenido en el paradigma de la caracterización efectiva. 


Parece evidente que, cuando nos enfrentamos con una distinción 
como la presente, estamos, no ante un problema de análisis textual, sino 
ante un problema de orden contextual: el personaje redondo, es una 
construcción que se realiza dentro del marco de una institución . En el caso 
del personaje fílmico, y, de acuerdo con la observación de Casty, esta 
institución podría describirse, como la del «cine dominante de Hollywood». 
La semiopragmática podría dar cuenta de las operaciones involucradas en la 
construcción del personaje redondo en tanto simulacro efectivo de la 
caracterización de la persona . Recordemos que este simulacro es capaz de 
crear el efecto de una psicología (el personaje redondo, podría decirse, es el 
personaje freudiano: aquel que tiene, un inconsciente) y que, además, actúa 
en un ámbito de nuestra sociedad occidental que incluye y rebasa el del cine 
institucionalizado Y . La indagación sobre un objeto tan ubicuo podría 
arrojar alguna luz alrededor de preguntas más generales, como por ejemplo: 
¿Es el personaje redondo una construcción común al cine clásico de ficción 
y al cine documental? 'Tal pregunta puede ser traducida a un terreno más 
cercano a las formulaciones semiopragmáticas, si nos preguntamos, por 
ejemplo, qué operaciones intervienen en la construcción de los personajes, 
dentro de lo que Roger Odin denomina los diferentes modos de producción 
discursiva. 


LA SEMIOPRAGMÁTICA 


En palabras de Roger Odin (1983b:135): 


... la semiopragmática del cine se propone estudiar la realización y la lectura de los filmes 
como prácticas sociales programadas. [...] De acuerdo con este enfoque, el acto de realizar o 
ver un filme no es en primera instancia un hecho de discurso, sino un hecho de institución, 
que pasa por la adopción de un papel programado por un haz de determinaciones resultante 
del espacio social. 


El estudio formalizado de estas prácticas sociales, requiere, según el 
autor, de la consideración de tres niveles de análisis, a saber: 


e El análisis del contexto en el que se produce o se consume 
cada texto, análisis que debe ser realizado desde una 
perspectiva semiológica. 

e La consideración de los diferentes modos de producción 
discursiva que una sociedad dada instituye en una época 
determinada. Estos modos se producen en un número 
limitado. 

e El análisis de las instituciones en tanto «poderes normativos» 
que someten a los individuos a ciertas prácticas, so penas de 
sanción. 


Son particularmente notables los esfuerzos de la semiopragmática por 
definir los procesos que caracterizan cada uno de los diferentes modos de 
producción discursiva en el cine. Entre los ocho modos considerados por 
Odin '* , retenemos aquellos dos que aquí nos ocupan, el llamado modo 
ficcionalizante (cuya finalidad es la de hacer vibrar al espectador al ritmo 
de los acontecimientos relatados , aspecto que el autor denomina puesta en 
fase )) y el denominado modo documentalizante (que está caracterizado por 
el hecho de que induce a que el espectador se pregunte acerca de la 
veracidad de los hechos mostrados). Es, entonces, lícito comparar los 
procesos que construyen al personaje (y sobre todo, al personaje redondo ) 
en los modos ficcionalizante y documentalizante . 


PERSONAJE DE «FICCIÓN» Y 
PERSONAJE «DOCUMENTAL» 


Un vistazo al problema parecería apuntar a que: 


- En el modo ficcionalizante, la diegetización '*., al funcionar como 
construcción de un espacio de espera de la presencia de los personajes , 
constituye una operación indirecta de construcción de los mismos (los 
personajes son aquello que habita la diégesis ). En el modo 
documentalizante, los procesos de  ejemplificación, los procesos 
explicativos, etc. (característicos de dicho modo), funcionan más bien sobre 
una presuposición: La de que los personajes que aparecen en un filme 
documental (personajes que son objeto del documental, que funcionan 
como testigos, que explican, etc.) representan personas . Es obvio que los 
códigos que construyen ese efecto de sentido que es (en ambos casos) el 
personaje son siempre los mismos (códigos icónicos, gestuales, kinésicos, 
del vestuario, de iluminación, etc.). 

- El personaje aparece (dentro de cualquier tipo de narración) de 
acuerdo con dos modalidades diferentes de «existencia», las cuales se 
presentan, generalmente, en forma simultánea. El personaje es, por una 
parte, una presencia asegurada por las figuras (figuras que constituyes la 
constatación de su ser como personaje) y, por otra parte, el efecto derivado 
de un hacer , de la pertenencia del personaje a una esfera actancial. En este 
último sentido pareciera que el personaje, funciona de idéntica manera en 
ambos modos, (Lo cual es consistente, por ejemplo, con la tesis de Greimas 
según la cual todo discurso, cualquiera que sea, tiene una «base» narrativa). 
En el modo ficcionalizante, la narración pone en circulación, de una manera 
muy estructurada, los objetos de valor y los objetos modales '**! . El modo 
ficcionalizante, por tanto, construye al personaje, preferentemente, a partir 
de su hacer (Y prioriza la equivalencia Sujeto = Personaje ). En el modo 
documentalizante, es común que la discursivización, la mostración, etc 4% ., 


constituyan mecanismos de pronunciamiento en relación con la disposición 
de un actante Sujeto , (Un testigo afirma, por ejemplo, la oposición entre 
Sujeto y Anti-Sujeto , asumiendo el rol de destinador 4 ). Podría decirse 
que en el modo documentalizante, en general, los personajes aparecen 
construidos esencialmente por un ser que es presupuesto por el modo y que 
resulta atestiguado por las figuras. 

- En lo relativo a la puesta en fase , el modo ficcionalizante apuesta a 
la identificación del espectador con los personajes (en particular, con el 
protagonista de la historia ficcionalizada), mientras que el modo 
documentalizante recurre, eventualmente, a efectos de distancia que 
colocan al espectador en el papel de un testigo, incluso, de lo que otros 
personajes testifican. Tal diferencia no afecta, aparentemente, en más de un 
sentido, el estatus del personaje (lo que podría llamarse, si se quisiera, la 
«personajeidad» del personaje), tan sólo, el tipo de personaje admitido por 
el modo. Si el contrato que propone el modo ficcionalizante incluye la 
suspensión de la incredulidad en aras del género «me permito creer que 
determinado personaje puede volar»), el contrato implícito en el modo 
documentalizante es el de la aceptación, sin mayor cuestionamiento, de 
otra creencia igualmente convencional: aquella según la cual el personaje 
es la persona . Si la economía del modo ficcionalizante se sustenta en una 
ecuación que ancla en la figura (en el ser del personaje) un hacer que es 
excesivo (el personaje ficcionalizado siempre está excedido por las 
circunstancias, demasiado «construidas», que provienen de la arquitectura 
narrativa, esto es, del diseño de la historia), en el modo documentalizante 
la ecuación se invierte para elevar el precario ser de la figura al estatus de 
persona. En cierto modo, el personaje del modo ficcionalizante proviene de 
una deducción (es, en principio, un rol narrativo «deductivamente» anclado 
a la diégesis mediante los rasgos individualizadores que vienen de las 
figuras), mientras que el personaje construido según el modo 
documentalizante se constituye por inducción: a partir de los rasgos 
mínimos que ofrece la representación, su ser se «completa», lo que 
permite que el personaje se «constituya» en persona. 

- Los rasgos de apertura , contradicción , incompletitud , etc. que hacen 
que un personaje pueda ser considerado como redondo , son construidos de 
manera explícita en el modo ficcionalizante. Esta construcción se realiza, 
esencialmente, con el apoyo de la historia: los aspectos contradictorios, por 
ejemplo, se presentan, a menudo, como aspectos de un problema «interno» 


del personaje. La «resolución» de este problema —el cambio de un rasgo 
(inconmovible / sensible; cobarde / valiente, y así por el estilo) — constituye 
un momento privilegiado de manifestación de la «redondez» del personaje. 
En el modo documentalizante, por el contrario, las contradicciones, las 
incompletitudes, etc., pueden ser enunciadas mediante los procesos 
descritos por Odin: discursivización, mostración, etc., lo cual constituye una 
modalidad particular de construcción del personaje redondo . Un buen 
ejemplo del procedimiento que proviene, paradójicamente, de un filme de 
ficción es el caso de Charles Foster Kane, quien es construido 
«documentalmente» por el periodista que protagoniza el famoso filme de 
Orson Wells lei! 


PERSONAJES NARRADORES 


- Podemos ahora concentrar nuestro interés, ya no en el nivel de los 
personajes representados, es decir, de los personajes de la diégesis, sino en 
aquel nivel en el que los personajes desempeñan un papel en relación con 
los procedimientos de fictivización (y de su correlato en el modo 
documentalizante, procedimiento que podríamos llamar documentalización 
). Según el postulado semiopragmático, lo que diferencia la fictivización de 
la documentalización es el hecho de que en el primer caso el enunciador 
construido es lo que Odin denomina un enunciador ficticio y, en el segundo 
caso, lo que el autor llama un enunciador real 4. Detengámonos por 
ejemplo, en un personaje, bien sea dentro de un filme de ficción enmarcado 
en el Modo de representación Institucional, bien sea dentro de un 
documental y supongamos que ese personaje funge de narrador 
intradiegético (homodiegético o heterodiegético), según la terminología de 
Gérard Genette (1972). En tanto enunciador de un segundo enunciado 
(encastrado en el primero), nuestro personaje está sometido a ciertas 
restricciones que provienen del modo. Notemos que: 


- El narrador—personaje construido en el modo de producción 
ficcionalizante, y el narrador—personaje construido según el modo de 
producción documentalizante suelen ser, personajes redondos : Es, en 
principio este carácter lo que los hace narradores verosímiles (son, para el 
espectador, «personas» que cuentan algo). Esto quiere decir, en particular, 
que los criterios de veracidad que se aplican para juzgar las «historias» 
producidas —en ambos casos- son similares: como testigos, ambos 
personajes funcionan de manera idéntica. La consistencia y coherencia 
psicológicas de los personajes (articuladas con las condiciones impuestas 
por el género), garantizan la verosimilitud de la historia-enunciado. Esto, 
repetimos, es cierto, en general, tanto en el filme de ficción (el relato de 
cualquiera de los testigos que cuentan la vida del personaje principal de 
Citizen Kane ), como en cualquier documental, dentro del cual operarán, 
tanto las condiciones derivadas de la construcción del personaje (la 


«persona» ) en cuanto personaje redondo , como aquellas restricciones que 
provienen del género en el cual se inscribe el documental en cuestión 
(¿Sería mejor decir la institución?). Es de esperar, por ejemplo, que en un 
relato de denuncia de corte marxista (dentro de la institución 
correspondiente), el testimonio que proporciona un obrero de una masacre 
que resulta de una represión del proletariado, sea dado por cierto tanto por 
razones que derivan de la construcción del personaje (como personaje 
redondo , como por razones del género (o quizás sería mejor decir, de la 
institución). 

- Cuando nuestro análisis se «acerca» al plano de la enunciación, 
encontramos mayores diferencias entre los narradores. Así, un narrador 
extradiegético, actante discursivo que asume de manera directa el papel 
relatante que proviene del enunciador, se encuentra, desde el punto de vista 
de su construcción, más restringido en el modo documentalizante, que en el 
en modo ficcionalizante. En el primer caso (un narrador extradiegético 
según el modo documentalizante) es, de alguna manera, un «narrador 
objetivo» (tal como sostiene la semiopragmática, se le pueden «pedir 
cuentas»), mientras que el narrador extradiegético ficcionalizante es un 
«narrador subjetivo», que suele construir con su relato un lugar imaginario, 
un «lugar puramente mental» y, en efecto, nadie puede pedirle cuentas a la 
imaginación. Lo que la narratología parece haber tomado poco en cuenta y 
que quizá puede ser abordado desde una perspectiva semiopragmática es 
que la ficcionalización y la documentalización, cuando se instalan 
textualmente (cuando son llevadas a cabo por un personaje) constituyen el 
simulacro (textual, claro está) de dos procesos humanos (cognitivos) 
distintos: respectivamente, la «imaginación» (la producción de imágenes 
mentales '*X ) y la producción de imágenes (¿perceptuales?) que quieren 
representar objetos del mundo. 

- Tal parece que en el único caso en el que el personaje según el modo 
de producción ficcionalizante se distancia del personaje según el modo de 
producción documentalizante, es en esta circunstancia extrema en la cual el 
personaje se (con) funde con el narrador extradiegético y, por tanto, simula 
llevar a cabo la actividad enunciadora. Hay, por lo tanto, un personaje 
ficcionalizador a quien, en sí mismo no se exige sino que sea personaje 
redondo (que sea «persona»), pero que está autorizado a «imaginar», y hay 
un personaje documentalizador (también redondo ) de quien se exige 
objetividad y se encuentra restringido a testificar , se le «piden cuentas». 


Todo parece indicar que no estamos ante dos tipos de construcción (dos 
tipos de personajes), sino más bien, ante un solo tipo de personaje y dos 
funciones diferentes , una que es propia del modo de producción 
ficcionalizante y otra que corresponde al modo de producción 
documentalizante. 


A MODO DE CONCLUSIÓN 


Lo que nuestra breve incursión anterior parece revelarnos es que, en la 
búsqueda de una Caracterización semiótica del personaje, la 
semiopragmática puede ser de gran utilidad. En particular, nos permite 
afianzar una hipótesis según la cual esa construcción que es el personaje, 
presenta rasgos comunes tanto en la ficción, como el documental. Más 
contundentemente, uno podría aventurarse a decir que la «naturaleza» 
«representacional», «real» del personaje del documental y la naturaleza 
«imaginaria», «ficticia», del personaje ficcional, es de alguna manera la 
misma. Y que esto contribuye, de algún modo, a develar ese espejismo 
según el cual el personaje, en algunos casos deja de ser signo, para, de 
contrabando, convertirse en «persona» (o, lo que es peor, en «ser 
humano».). Espejismo muy frecuente que, finalmente, habla de la eficacia 
de esa construcción semiótica, pero que desdice de la precaución de algunos 
analistas en el momento de protegerse del encanto del personaje y sus 
seductores embelecos. 


BIBLIOGRAFÍA 


BREMOND , Claude 

- 1973 Logique du récit (París: Seuil). 

BURCH , Noel. 

- 1987. El Tragaluz del Infinito . (Madrid: Cátedra) 

CASETT 1, F. y Federico DI CHIO 

- 1990 Analisi del film (Milano: Bompiani) (trad. esp., Cómo Analizar un 

Film, Barcelona: Paidós, 1991). 

CASTY , Alan 

- 1971 The dramatic art of the film (Nueva York: Harper € Row) 

CHATMAN , Seymour 

- 1978 Story and discourse . (Nueva York: Cornell University Press) 

DÍEZ BORQUE, José María 

- 1989. «Notas sobre la crítica para un estudio del personaje de la 

comedia española del siglo de oro». En Teoría del Personaje (Madrid: 

Alianza Editorial) 

DUCROT 0. Y T. TODOROV 

- 1986 Diccionario Enciclopédico de las Ciencias del Lenguaje (Madrid: 

Siglo Veintiuno). 

FORSTER E. M. 

- 1985. Aspects of the novel. (Nueva York: Harcourt Brace) 

GENETTE , Gérard. 

- 1972. Figures III. (París: Seuil) 

HAMON , Philippe. 

- 1972. «Pour un statut sémiologique du personnage». En Littérature, 
n? 6, pp.86- 110. 

ODIN , Roger 

- 1983 a. «Pour une sémio-pragmatique du cinéma». En [RIS , Vol. 1, n* 

1, 1983, pp. 67-82. (trad. Esp. «Por una semiopragmática del cine». En 

Objeto Visual n*? 5, 1998, pp. 117-134.) 

- 1983 b. «Du spectateur fictionnalisant au nouveau spectateur ». En 

IRIS n* 8, « Cinéma et Narration II », 1988, pp-121-139. (trad. esp. « Del 

espectador  ficcionalizante al nuevo espectador : enfoque 

semiopragmático ». En Objeto Visual n? 5, 1998, pp. 135-156.) 


HUGO CHÁVEZ: LA ELOCUENCIA 
DEL SILENCIO 


INTRODUCCIÓN 


Un nombre ha puesto a circular el apelativo de Venezuela. Se trata de 
Hugo Chávez, el productor de un discurso desbordado y autosuficiente, 
centrado en el hacer político electoral. El presente trabajo analiza varios 
aspectos estructurales de ese discurso y se interesa en uno de sus 
momentos: el del deslave natural que asoló el Estado Vargas de Venezuela 
el 16 de diciembre de 1999, causando una de las mayores tragedias de la 
historia del país, en el mismo momento en que se celebraba una de las 
numerosas jornadas electorales que han caracterizado la llamada revolución 
bolivariana. Caracterizaremos, de entrada, algunos rasgos del discurso 
chavista, para luego centrarnos en el impacto que, sobre el discurso chavista 
produjo la «desaparición» textual de sus contendores políticos, debida al 
deslave de Vargas. 


BREVE HISTORIA DEL DISCURSO 
POLITICO ELECTORAL DE CHAVEZ 


Revisar la trayectoria política de Hugo Chávez es revisar la trayectoria 
de un discurso. Hagámoslo brevemente. En 1992 gobierna en Venezuela el 
presidente social demócrata Carlos Andrés Pérez. El 3 de febrero de ese 
año, estalla un golpe de estado y, al ser sofocado, el comandante Hugo 
Chávez Frías, jefe de la rebelión, aparece en uniforme de campaña, frente 
a las cámaras de la televisión. Chávez pronuncia una breve declaración, 
donde asume la responsabilidad del movimiento y solicita a sus compañeros 
deponer las armas, porque los objetivos no se han logrado «por ahora». Y 
la frase «por ahora», que remata su brevísima intervención, pasa a ser, a 
partir de ahí, un discurso minimal que se erige en símbolo de una rebelión 
latente. Muchos de los sentidos que encontraremos en el discurso posterior 
de Chávez ya se encuentran en esta frase: <latencia>, <revancha>, 
<resistencia> y <heroicidad>. Chávez es encarcelado y desde su celda en la 
población de Yare concede algunas entrevistas que no hacen sino ampliar el 
argumento contenido en la frase de marras '*! , hasta que, en 1998, la 
coyuntura electoral le confiere al militar una segunda oportunidad política. 
La ex Miss Universo Irene Sáez, amenaza en esa oportunidad con 
convertirse en la primera mujer presidente de Venezuela. Pero, para 
sorpresa de los analistas, Chávez irrumpe en la contienda y en pocos meses 
logra sobrepasarla en las encuestas. La diferencia, de nuevo, la establece su 
discurso político-electoral, cuyo análisis esbozaremos a continuación. 


LA POTENCIA DE LO ELEMENTAL 


Estructura actancial del discurso político electoral de Chávez. 


El discurso político electoral chavista podría servir como argumento para 
los defensores de la semiótica narrativa greimasiana. Sucede como con el 
discurso bíblico: que el lector ideal, identificado con la estructura de la 
gesta narrativa, se hace uno con el sujeto y hace suyo el universo axiológico 
fundado (y presupuesto) por el relato. La estructura en el nivel 
semionarrativo del discurso político electoral chavista es, pues, tan simple 
como aquella que el mismo Greimas adjudicara al discurso marxista 
(Greimas 1966: 277). Un posible esquema actancial podría ser: 


Sujeto : El Pueblo (=Chávez) 

Objeto : La sociedad justa (La Democracia Participativa) 

Destinador : El Pueblo Soberano (La Historia) (Dios) (El Libertador 
Simón Bolívar) 

Destinatario : El Pueblo Soberano 

Oponente : La Oligarquía 

Ayudante : La Fuerza Armada 


Mientras que el correspondiente anti programa narrativo sería: 


Antisujeto : La Oligarquía (El Punto Fijismo) (Las cúpulas corruptas) 

Objeto : La opresión del Pueblo; La desigualdad 

Antidestinador : La Oligarquía 

Antidestinatario : La Oligarquía 

Oponente del Antisujeto : Chávez, Los Revolucionarios 

Ayudante del Antisujeto : Los Medios de Comunicación (Algunos 
Intelectuales) 


La asunción del pueblo como actor fundamental en el proceso de cambio 
propugnado por Chávez y, por ende, como actante sujeto en su discurso, 
puede rastrearse en cualquiera de sus numerosas declaraciones. Tomemos al 


azar la entrevista aparecida en un diario caraqueño (El Nacional. , 2-3- 
1992), a casi un mes de la intentona. Allí Chávez explicaba: 
El verdadero autor de esta liberación, líder auténtico de esta rebelión es el General Simón 
Bolívar. Él con su verbo incendiario nos ha alumbrado la ruta y nosotros, responsables de 
nuestro tiempo, tenemos un compromiso con toda la generación que viene atrás, tenemos 


que llevar a nuestros hijos a ejercer un digno papel en esta patria que tanto ha defendido el 
General que ahora nos está acompañando. 


La misma postura de Chávez es confirmada, cinco años después, en un 
párrafo de su polémica carta al terrorista internacional Illich Ramírez 
Sánchez, El Chacal , fechada en el Palacio de Miraflores, el 3 de Marzo de 
1999. Notemos, de paso, la manifiesta ampulosidad estilística de la que 
hace gala en esta ocasión: 


El Libertador Simón Bolívar, cuyas teoría y praxis (Sic.) informan la doctrina que 
fundamenta nuestra revolución, en esfíngica invocación a Dios dejó caer esta frase preludial 


de su desaparición física: ¡Cómo podré salir yo de este laberinto. ..! 


El resto de los actantes del esquema propuesto, puede ser fácilmente 
identificado en frases como... hay que triturar y echar a un abismo el mal 
llamado sistema democrático (...) yo tengo una mano en el pueblo y otra en 
los cuarteles ... (El Nacional ., 9-11-1997); En Venezuela sólo hay dos polos 
para las elecciones de diciembre: uno es la opción del continuismo y el otro 
es la opción transformadora que yo represento (El Nacional., 4-8-1998) y 
en su respuesta a las declaraciones críticas del escritor peruano Vargas a 
finales del año 1999: 


El señor Vargas Llosa cuando dice esto no sabe lo que está diciendo y le está faltando el 
respeto a un pueblo que está saliendo del autoritarismo, porque la democracia a la que él se 
refiere, y que le preocupa vaya a desaparecer, está muerta, y nunca fue una democracia, 
señor Vargas Llosa , fue un régimen autoritario, canallesco, cupular, tiránico, genocida, que 


echó a un pueblo digno como el nuestro, a una fosa terrible, a una pobreza inmensa. 
El Nacional 22-11-99. 


En cuanto a los objetos modales que aparecen en el recorrido narrativo 
del discurso político electoral chavista, destacan el saber hacer y el poder 
hacer , claramente discernibles. Mientras que el poder hacer está ligado al 
voto que Chávez le solicita al pueblo, el saber hacer comporta una 
beligerancia que toma la forma de batallas, fragores y combates: ... hay que 
triturar y echar a un abismo el mal llamado sistema democrático" (...) yo 


tengo una mano en el pueblo y otra en los cuarteles .. (El Nacional., 9 -11- 
1997). Vale la pena acotar ahora otros rasgos del discurso político electoral 
de Chávez visto éste como totalidad: 


LA PASIÓN EN EL DISCURSO DE 
CHAVEZ. 


La observación de Jean Louis Rebillou según la cual el discurso político- 
electoral (...) se caracteriza como un discurso que sienta la inteligibilidad 
en la sensibilidad (Rebillou, 1998: 309-310), tiene su más fiel 
comprobación en el discurso de Hugo Chávez. Aunque no vamos a realizar 
aquí el análisis de la dimensión pasional del discurso chavista, el discurso 
político-electoral de Chávez es un territorio fértil para el estudio semiótico 
de las pasiones. En el terreno de la modalidad, por ejemplo, el gran relato 
épico que puede urdirse a partir de los numerosos alocuciones, 
declaraciones y mítines del actual presidente de Venezuela está poblado de 
episodios eufóricos modalizados por el poder estar-ser (asociado con el 
poder hacer ) correspondientes a las grandes victorias electorales; de 
episodios disfóricos de ira y de secuencias de advertencia y amenazas 
modalizadas por el no poder estar-ser ; de irrupciones emocionales en las 
que privan la indignación o el éxtasis iluminado ligados a la junción y al 
poder estar-ser , y así por el estilo. En plano del discurso entero '**! quizás 
el estado de ánimo más relevante es el que corresponde a lo que los 
adversarios del presidente han caracterizado como el resentimiento . El 
diccionario de uso del español actual define esta pasión como el disgusto o 
pena causados por algo que se considera una falta de afecto o una 
desconsideración . Dentro del uso corriente, sin embargo, el resentimiento 
podría entenderse como un malestar crónico que aspira a la venganza y 
está fuertemente asociado con la ira vengadora que proviene del 
sentimiento de haber sido despojado. Este malestar, que está latente en el 
discurso político-electoral chavista, aflora a cada instante, facilitado por el 
contexto pragmático, tal como reseña la prensa (El Nacional , 9-8-1998) al 
describir un mitin realizado en la población metropolitana de Petare: En 
medio de su intervención se reventó una cloaca frente a la tarima y 


comenzaron a fluir las aguas negras. Chávez no perdió la oportunidad 
para decir: 'Allá van los adecos y los copeyanos en esas aguas negras” . 


LATENCIA 


Desde la frase «por ahora» de su primera intentona militar, hasta el 
momento presente, el discurso chavista constituye el testimonio de una 
virtualidad, el alegato de una amenaza. Sería posible trazar el itinerario de 
las diferentes figuras que han venido tomando el lugar de esa amenaza, en 
las sucesivas versiones de la contienda chavista. Baste recordar que su 
camino hacia la presidencia está lleno de declaraciones como la que 
atestigua un reportero de un importante diario caraqueño: «El ex 
comandante manifestó que para él no sería deseable hacer lo mismo que 
hizo el presidente Fujimori en Perú, pero si me toca hacerlo no me va a 
temblar el pulso de esta mano zurda que yo tengo para cerrar el Congreso y 
convocar a una Asamblea Constituyente». (El Nacional., 9-11-1997). 
Posteriormente, al asumir el poder el 2 de febrero, Chávez realiza el 
juramento como nuevo presidente sobre una constitución a la que tilda de 
moribunda , lo que produce una airada reacción de la oposición y es 
asumido como una amenaza. A partir de allí se suceden variantes de todo 
tipo, «micro relatos» que re-edifican continuamente la «gesta bolivariana» 
cuyo esquema narrativo de base hemos descrito y que incluyen variantes de 
la amenaza. Amenaza que, incluso, llega a tomar la forma de la baladronada 
familiar hecha pública: «Si me piden lo imposible, me voy y me dedico a 
cuidar a mi hija Rosinés y de mi nieta Gabriela». (El Nacional., 22-10- 
2000). Si se hace un seguimiento de los frecuentes enfrentamientos en que 
se ha visto envuelto el mandatario venezolano, encontrará una idéntica 
secuencia del tipo [amenaza] Ll [reacción], instigada por una declaración 
que ha sido experimentada como intimidación. 


TRIANGULACIÓN DRAMÁTICA 


Una interpretación de la dinámica construida en el nivel discursivo 
permite pensar el discurso de Chávez como un discurso triangular por 
excelencia. Esa triangulación, coloca al enunciatario en la disyuntiva de 
adherirse al sujeto o al antisujeto y propone un juego de identificaciones 
que puede ser descrito mediante los instrumentos que, en el ámbito de la 
psicología, ha propuesto Karpman con su formulación de las posiciones 
dramáticas de salvador , víctima y perseguidor (Karpman 1968). En el 
caso del discurso chavista, el líder es puesto en escena como encarnación 
del enunciador (y del narrador), asumiendo la figura del salvador. La 
palabra de Chávez es, en este sentido, la palabra que salva, que persigue a 
los contendores y que, de vez en cuando se erige como palabra del 
perseguidor. Otras veces, esa voz que habla en Chávez se guarece de los 
contraataques asumiendo el papel de la víctima (de la oligarquía 
internacional o de los medios de comunicación). Apenas hay que remarcar 
que esta estructura, que no es más que la modelación de una simbiosis 
tripolar, es decir, de eso que los psicólogos del análisis transaccional llaman 
un juego psicológico, estipula una posición textual para cada actor del 
discurso y, en la práctica, coloca a cualquier contendor posible en un lugar 
predeterminado del triángulo. Resulta natural extender el presente 
razonamiento hasta un ámbito propiamente psicológico, a saber: 


TRIANGULACIÓN EDÍPICA 


Sin entrar en consideraciones que escapan de los límites de este artículo, 
y que abordaría problemas en el ámbito de la psicología social, no está de 
más señalar el contenido de índole psicológica asociado con el discurso 
chavista. Señalemos, en primer lugar, la significación de dependencia 
asociada con los roles anteriormente considerados y, más allá, entre las 
figuras pragmáticas que se identifican con el enunciador y el enunciatario. 
Participar del discurso chavista equivale a asimilarse a una contienda en la 
que el vínculo entre destinatario, sujeto y antisujeto remedan una 
triangulación edípica. La fusión líder-pueblo, figuras del sujeto y el 
destinatario, edifican una conexión simbiótica, solo garantizada por la 
presencia-ausencia del antisujeto. En otras palabras y si nos valemos de 
algunas metáforas propias de la simbología psicoanalítica, el líder, 
identificado con el destinatario y erigido en gran Madre de la Revolución, 
se hace uno con el sujeto-destinador-enunciatario que desempeña en papel 
de Hijo, en la operación de negación, exclusión (y venganza) del antisujeto 
que subsume la figura del Padre abandonador y merecedor de venganza. 
Reencontramos, de paso, una configuración que explica la omnipresente 
pasión del resentimiento. 


AMPLIFICACIÓN Y SUPRESIÓN. 


El discurso de Chávez participa de una paradoja estilística. Es, visto en 
su extensión, un discurso plagado de lo que los retóricos clásicos llamaban 
figuras de pensamiento por adición (Mortara Garavelli 1988) y, 
simultáneamente, un dispositivo en el que lo narrativo (y, por tanto, buena 
parte de lo ideológico) reposa en algunos segmentos que destacan su 
laconismo y su gran capacidad sintética. Esto último no parece casual en 
un líder que proviene del mundo militar y que, como tal, está acostumbrado 
a dar y recibir órdenes. Dice en relación con el laconismo (Mortara 
Garavelli 1988: 289-290): 


El laconismo (gr. lakonismos ; lat. laconica brevitas ) es el modo de hablar propio de los 
espartanos (...) hablar lacónicamente significaba sobre todo, dar Órdenes. La concisión se 
identificaba con la imperatoria brevitas («expresión concisa de una orden») típica del 


lenguaje militar, pero transferida, por extensión, a otros tipos de discurso... 


En el polo de las figuras por adición, el discurso chavista es capaz de 
decir: Se arrastran como serpientes, pero nosotros no, porque nosotros 
volamos como las águilas, que no cazan moscas que andan en el 
excremento . (El Nacional., 4-10-1998) E incluso, como en la polémica 
Carta de respuesta a la Corte Suprema de Justicia de Venezuela el 12 de 
abril de 1999: 


Auscultando en lo profundo del alma nacional podríamos percibir, de observación en 
observación, una creciente y desbordante acumulación de necesidades vitales reprimidas a 
punto de explosión (Ley Psicológica de la Compensación). La evidente isostasia de las 
masas tiende a romper toda resistencia, todo desequilibrio: pega en el rostro el huracán de 
pasiones ocultas en los sufrimientos de quienes, traicionados y humillados, callaron sus 
padecimientos porque el pudor y la dignidad les impedía revelarlos. 


En el polo de las figuras por supresión, como el laconismo, el discurso 
de Chávez ha producido lapidarios slogans electorales como el Sí de su 
campaña a favor de la nueva constitución, slogan que analizaremos en el 
apartado de dicado a la fractura del discurso de Chávez. 


POPULISMO 


Un estudio global del discurso chavista permite enmarcarlo en la 
categoría de los llamados discursos populistas. Luis Britto García ha 
descrito con acuciosidad esta modalidad del discurso político venezolano 
(Britto García 1988: 55-231). Su estudio, consagrado a la evolución del 
mensaje del caudillo del siglo diecinueve y a su transmutación en palabra 
del líder populista democrático, proporciona algunas claves para la 
comprensión de los mecanismos textuales del discurso chavista y hace 
posible su análisis desde el punto de vista de la evolución del discurso 
político venezolano. Citemos algunos aspectos que Brito García identifica 
como signos del caudillo, seguidos por algunos fragmentos de los discursos 
de Chávez: 


a. El personalismo , interpretable como una solicitud de adhesión según 
la cual la lealtad solicitada por el emisor del discurso -quien se coloca a sí 
mismo como actor implicado en el mismo- se debe a las sus cualidades de 
persona, más que a la institución que él representa. En el caso de Chávez 
esta solicitud cobra la forma de la modestia: ...estoy lejos de ser un caudillo, 
soy un instrumento de un pueblo (...) soy un luchador social, un 
revolucionario, soy un soldado sujeto a lo que diga la mayoría de mi 
pueblo . (El Nacional., 22-11-1999). 

b. La protección de fuerzas invisibles, que en Chávez adopta la forma de 
la cita bíblica, las alusiones al Libertador e, incluso, las invocaciones 
directas al Creador: ¡Dios, danos vida!, no podemos irnos de este mundo sin 
antes enterrar el Pacto de Punto Fijo, pero bien hondo. Todavía boquea, 
pero va a morir definitivamente. ¡Tiene que morir!. (El Universal ,22-11- 
1999). 

C. El machismo . Se trata de un rasgo del caudillo mensaje fuertemente 
compartido por sus receptores pragmáticos, tal como lo atestigua el 
reportero que cubre uno de sus discursos electorales: 


Chávez alabó a la mujer venezolana y recordó que hay gente que dice que a mí las mujeres 
no me quieren . En ese instante las damas presentes comenzaron a gritar: «Suegra, suegra» a 
la progenitora del candidato, Elena Frías, que le acompañó en la tarima. Allí también se 
encontraba su esposa Marisabel, quien exhortó a los presentes a unirse en una cadena de 
oración que, desde hace dos semanas, se está realizando a las 10:00 pm en hogares del 
interior del país. El Nacional, 4-10-1998. 


d. El habla popular , que en el caso de Chávez, no se reduce al mero uso 
sociolectal sino que invade, con el giro coloquial, una perenne ruptura que 
alude a su igualitarismo y a su origen modesto. Es así como en la toma de 
posesión del 2 febrero de 1999 el gobernante se permite romper 
constantemente el protocolo y afirmar, tal como lo expresa la trascripción 
del discurso hecha por el canal noticioso venezolano Globovisión: 

Esa es nuestra realidad señores, y yo aunque hay un viejo dicho que por allí anda rodando, 
según el cual «por la verdad murió Cristo», se dice mucho en nuestros pueblos; Leonel, 
también allá en Santo Domingo, seguro; bueno. Yo soy uno de los que cree que si por la 
verdad murió Cristo, y si por la verdad tiene que morir uno más, pues aquí estoy a la orden; 


pero no podemos seguir mintiéndonos a nosotros mismos, no podemos seguir engañando a 
nuestros hijos, a nuestros jóvenes, hablándoles de mundos que no existen... 


e. El entroncamiento simbólico con el Libertador que, en el caso del 
movimiento chavista, resulta obvio: no en vano, el nombre de «República 
de Venezuela» ha sido sustituido, por disposiciones de la nueva constitución 
de 1999, por el de «República Bolivariana de Venezuela». Chávez ha dicho: 
"Tengo un nuevo bastón y ese bastón, hermano bolivariano, tiene un 
significado muy especial, porque tiene la cabeza del cóndor, símbolo de la 
altura de los retos que tenemos por delante ' (El Nacional ., 2-11-1999). 


FRACTURA DEL DISCURSO DE 
CHAVEZ: LA ELOCUENCIA DEL 
SILENCIO 


Concluyamos este breve trabajo con el análisis de un momento particular 
del discurso chavista: las elecciones 16 de diciembre de 1999, para la 
aprobación de la nueva constitución de Venezuela redactada por la 
Asamblea Constituyente convocada por Chávez. El discurso chavista, 
investido de todo el poder que hemos analizado hasta ahora, había cobrado 
para la época, una nueva forma sintética: Sí. Se trataba de un Sí que 
abogaba, en palabras de Chávez, por: Una Constitución bolivariana para 
una republicana bolivariana, que le pone un freno mantecaleño, de los 
buenos, al proyecto neoliberal que aquí llegó pensando que se iba a 
asentar en Venezuela (El Universal ., 20-11-1099) y que definía al enemigo 
como negativo . Huelga decir que este Sí chavista reproducía, 
lacónicamente, la gesta bolivariana que hemos considerado como programa 
narrativo de base (ver 3.1) y que, por tanto, admite, en tanto discurso, el 
mismo análisis actancial: se trata de la representación de una lucha en la 
cual el sujeto mantiene su avance hacia el objeto de valor (la sociedad 
justa) en contra de un antisujeto sustancialmente reaccionario (los 
partidarios del No ). El Sí , además, connota el dinamismo propio del 
movimiento revolucionario, de la transformación social en curso y el No , 
representa una Carga pesada y estática, anclada en el pasado político de 
Venezuela. De manera que, en la antesala de las elecciones del 16 de 
diciembre de 1999 la estructura del discurso político-electoral de Chávez 
sigue siendo la misma. El día 15 de diciembre, en la víspera del sufragio, el 
presidente se dirige al país en cadena nacional, en una alocución 
inusualmente corta. Tal como reseña la prensa de ese día (El Universal ,15- 
12-1999): 


[Hugo Chávez]... hizo un llamado a esos venezolanos 'que han venido absteniéndose' a votar 
hoy, porque de ello dependerán los próximos 200 años y felicitó a las Fuerzas Armadas por 
la labor en el Plan República. Apuntó que si por obra de la naturaleza amanece lloviendo, no 
dejar de acordarse de la frase que dijo Bolívar: 'si la naturaleza se opone lucharemos contra 
ella y haremos que nos obedezca". 


El día 16 de diciembre, en las primeras horas de la mañana, la radio da a 
conocer los primeros estragos de la tragedia de Vargas: una lluvia 
ininterrumpida amenaza el desarrollo de las elecciones y viene produciendo 
decenas de damnificados. Los personeros del gobierno y el mismo 
presidente, desestiman, frente a las cámaras de televisión, la posibilidad de 
suspender las elecciones. El día avanza e imágenes cada vez más 
escabrosas, comienzan a evidenciarse la tragedia de mayores proporciones 
que haya vivido Venezuela en toda su historia. Y, por primera vez durante la 
carrera política de Hugo Chávez, su discurso político-electoral entra en un 
profundo silencio, a pesar de la clara victoria de la opción presidencial que 
hace previsible la celebración. Testimonios de esa ausencia son las hipótesis 
que circularon en la opinión pública. De acuerdo con una de ellas, el 
presidente se encontraba de en la isla venezolana de la Orchila celebrando 
la victoria comicial junto con el gobernante cubano Fidel Castro. Según 
otra, Chávez, en un acto temerario, había ido a recorrer la zona de desastre 
desde tempranas horas de la mañana. Lo cierto es que el discurso chavista, 
por primera vez, deja de oírse. Y cuando por fin se escucha, Chávez 
aparece en un talante apagado del cual, desafortunadamente, no podemos 
sino citar nuestra experiencia personal como espectadores de la breve 
cadena nacional, la noche del jueves 17 de diciembre. 


CONCLUSIONES 


Sostenemos en el presente trabajo que el silencio del discurso chavista se 
debe a un desequilibrio que proviene de su misma estructura narrativa y que 
una coyuntura como la provocada por el deslave pone de manifiesto. El 
deslave de Vargas provoca una suerte de suspensión momentánea de la 
pertinencia de los discursos vigentes: «chavistas» y «anti-chavistas», 
«patriotas» y «realistas», «revolucionarios» y «punto fijistas » son víctimas, 
por igual, de un enemigo común: la naturaleza. Y Chávez se enfrenta al 
reto de tener que sostener su relato a pesar de que «el enemigo histórico», 
es decir, el antisujeto de su programa narrativo, no puede ser figurativizado, 
porque corre el riesgo de que él, como emisor, sea identificado con ese 
enemigo común, despiadado e inhumano. Así, la sustitución de la isotopía 
política por la isotopía cósmica en el discurso circulante (que sitúa a la 
naturaleza como «enemiga del venezolano»), deja sin soporte, por primera 
vez, al discurso político-electoral de Chávez. De aquí sólo puede extraerse 
una conclusión: que el discurso chavista no es un discurso primario, en el 
sentido de que él instaura un sujeto narrativo original. Se trata, más bien, de 
un discurso secundario que se subordina, a un sujeto preexistente. Es 
preciso, por tanto, reformular el esquema de 3.1 de manera de asignar al 
anti programa narrativo su justo valor. Nuestro nuevo esquema vendría a 
ser: 


Sujeto : La Oligarquía (El «punto-fijismo ») (Las cúpulas corruptas) 
Objeto : La opresión del Pueblo; La desigualdad 

Destinador : La Oligarquía 

Destinatario : La Oligarquía 

Ayudante : Los Medios de Comunicación (Algunos Intelectuales) 
Oponente : Chávez, Los Revolucionarios 


Y el programa narrativo correspondiente al discurso de Chávez, sería: 


Antisujeto : El Pueblo (+=Chávez) 


Objeto : La sociedad justa (La Democracia Participativa) 

Antidestinador : El Pueblo Soberano (La Historia) (Dios) (El 
Libertador Simón Bolívar) 

Antidestinatario : El Pueblo Soberano 

Oponente : La Oligarquía 

Ayudante : La Fuerza Armada 


Hay que hacer notar, entonces, que el Sujeto del discurso de Chávez (un 
sujeto, en esencia vengador ), no puede existir sin que exista previamente el 
discurso que lo hace posible. Descendiendo al terreno de los ejemplos 
concretos, lo anterior quiere decir que el discurso chavista toma toda su 
fuerza de la existencia misma del sujeto que lo precede: La «oligarquía», El 
«punto-fijismo», Las «cúpulas corruptas». Cuando una catástrofe como el 
deslave de diciembre de 1999 socava la aceptabilidad social de un discurso 
presidencial beligerante, cuando el «punto-fijismo» no puede seguir 
integrando en tanto Sujeto (implícito, pero sobre todo explícito) el discurso 
chavista, dicho discurso pierde, su misma razón de ser y sobreviene el 
silencio. Estamos ante un discurso que, como se ve, necesita, diríamos, 
ontológicamente, del discurso del enemigo. Ese es su inmenso poder, en un 
terreno abonado por la pasión del resentimiento y, también, su mayor 
fragilidad: su principal amenaza es quedarse sin contendor y tener que 
golpear el vacío, una y Otra vez, o quedarse en silencio. 
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DEL PAPEL A LA LUZ: PERSONAJE 
LITERARIO Y PERSONAJE FILMICO 


Hablar del personaje —fílmico o literario— es obligarse a resucitar un 
viejo fantasma: aquel que (pre) ocupó a la semiótica en los setenta y parte 
de los años ochenta y que hoy, al influjo de otras urgencias, pareciera 
abandonado o, al menos, preterido. Preterición, por cierto, más relativa que 
absoluta, más circunstancial que sustancial, porque aquel ente de papel 44 
que tantas disquisiciones logró convocar en su momento, sigue hoy 
proponiendo sus jugarretas conceptuales. Este artículo pretende ser un 
recuento de esas viejas aunque vigentes interrogantes acerca del personaje 
y de los dos territorios en las que ellas surgieron: por un lado, el riguroso 
universo de la semiótica (cuyas exigencias hacia el estudio del personaje 
fueron inauguradas por Philippe Hamon en 1977) y, por el otro lado, el 
ámbito de las apreciaciones vulgares del personaje, terreno de lo que 
Castilla del Pino llama la «personajeidad» "*!l y en el que pescan y opinan 
el hombre común, los creadores de personajes, y los estudiosos de la 
literatura y el cine. 


Explorar un territorio tan explorado, sin embargo, sigue siendo riesgoso: 
tal vez no pueda hablarse del «personaje», sino de ópticas posibles para 
pensarlo. Y por tal razón el énfasis del presente artículo es el de explorar 
los dos polos '**%! conceptuales que aglutinan las visiones más conocidas de 
un objeto textual tan obvio como escurridizo. Estos polos son, de un lado, el 
de la analogía, de la «semejanza» entre el personaje y la «persona»: lugar 
desde el que se habla del personaje como producto de la imitación, de la 
mimesis en una de sus más difundidas y acaso distorsionadas acepciones. 
Del otro lado, el polo de lo que hoy podríamos llamar la «digitalidad», de la 
óptica que tiende a ver el personaje como el resultado de una operación que 
actúa sobre un número finito de rasgos significativos que, al estructurarse 
en el texto, dan lugar a un poderoso efecto de realidad. Entre los extremos, 
claro está, situaremos las visiones de compromiso: aquellas según las cuales 
el personaje es un objeto sistemáticamente construido (un sistema) con una 
suerte de alma personal (siempre es un poquito «persona») o, por el 
contrario, es más bien una «persona» degradada, simplificada (digitalizada) 
y proyectada en el discurso. 


1. UNA HISTORIA INCOMPLETA 


Una historia del personaje es una empresa tan vasta como la que plantea 
el estudio de la dimensión narrativa de toda la cultura. El personaje está 
presente en todas las narraciones, ficticias, históricas, jurídicas y noticiosas 
del hombre. El personaje, visto en su cualidad de centro y motor del relato 
(de prácticamente todos los relatos), es un núcleo invariable del discurso, de 
casi todos los discursos. El ámbito del personaje, además, no se reduce al de 
los seres contados o relatados: en un sentido amplio, todo narrador es un 
personaje, un «ser de papel» provisto de una voz, de una mirada: de una 
memoria. Es un primer simulacro que anticipa y prefigura los otros 
simulacros. El personaje es pues, para decirlo con una metáfora semiótica, 
el producto de un desembrague inevitable, de una actorialización sin 
remedio, y, por tanto, un objeto omnipresente y universal. Esta ubicuidad, 
sin embargo, no ha sido la garantía de una aproximación consistente: las 
reseñas cronológicas del personaje (teatral, literario o fílmico), sin ir muy 
lejos, lejos de converger en sus apreciaciones, suelen variar el punto de 
vista desde el cual se sitúan para analizar su objeto de estudio, traicionando 
no pocas veces la coherencia. Es así como muchas descripciones 
«históricas» parecen ser, simultáneamente: 


1.1. Historias del concepto del personaje. 

Es decir, historias de las «variadas y polimórficas (...) definiciones de 
personaje» “2%. Jesús García Jiménez (1993, 277), por ejemplo, hace el 
seguimiento del personaje teatral desde la tragedia griega hasta nuestros 
días y encuentra, en su inventario, que el personaje se conceptúa en 
Aristóteles como un «ente no definido», cuya única caracterización surge de 
su relación con la acción («puede haber fábula sin actores, pero no 
caracteres sin fábula»), mientras que el personaje de la literatura burguesa 
del siglo XIX corresponde, más bien, a una «esencia psicológica». Pavis, 
por su parte, sostiene que lo que se entiende en un principio por personaje 
en el teatro corresponde al simple papel dramático materializado en la 
máscara (sin atención al actor que representa ese papel), mientras que, 


posteriormente, el personaje designa al producto de una simbiosis en la que 
actor y personaje se confunden (1980: 354-357). 


1.2. Historia de los «tipos» de personaje que han sido propios de cada 
época. 


Es decir, historias de las «variadas y polimórficas (...) definiciones de 
personaje» “2! . Jesús García Jiménez (1993, 277), por ejemplo, hace el 
seguimiento del personaje teatral desde la tragedia griega hasta nuestros 
días y encuentra, en su inventario, que el personaje se conceptúa en 
Aristóteles como un «ente no definido», cuya única caracterización surge de 
su relación con la acción («puede haber fábula sin actores, pero no 
caracteres sin fábula»), mientras que el personaje de la literatura burguesa 
del siglo XIX corresponde, más bien, a una «esencia psicológica». Pavis, 
por su parte, sostiene que lo que se entiende en un principio por personaje 
en el teatro corresponde al simple papel dramático materializado en la 
máscara (sin atención al actor que representa ese papel), mientras que, 
posteriormente, el personaje designa al producto de una simbiosis en la que 
actor y personaje se confunden (1980: 354-357). 


1.3. Más que historias del personaje, historias de la «persona». 


Las historias del personaje no se ocupan únicamente del objeto (textual) 
personaje, sino que, paralelamente, y en vaivén, aluden a lo que Michel 
Zéraffa (1971: 10) ha denominado técnicamente la «persona» +4 , una 
construcción del «hombre y su presencia en el mundo tal como el [autor] lo 
percibe de entrada y, en consecuencia, lo concibe« “44! . Es el caso de 
García Jiménez (1993, 277) quien, para hablar del nacimiento del personaje 
de la novela burguesa (que el autor considera merecedor del «estatuto de 
quasi-persona individua»), rastrea una concepción de la «persona» que nace 
en el Renacimiento con el descubrimiento del «universo individual» y se 
prolonga en el teatro y en la literatura hasta el siglo XIX. También Oscar 
Tacca (1973: 132) hace explícita la relación entre la concepción de la 
«persona» y la construcción del personaje cuando afirma, citando a Michel 
Raimond, que el personaje de la novela transita una evolución [que va] 
desde la observación positivista, pasando por la “reverie” simbolista, a la 
creación de influencia bergsoniana o freudiana . Esta relación entre 
personaje y «persona» parece ser un producto del pensamiento preceptivo 
de cada época que ve los personajes (literarios, teatrales, fílmicos) como 


construcciones ideales del hombre y, por consiguiente, como modelos 
deseados de la «persona» “*** . De ahí proviene la identificación entre 
personaje y «persona», que equipara el tipo de personaje de una época 
histórica dada, con el modelo de la «persona» que está vigente en ese 
momento. Alonso de Santos (1998: 194), por ejemplo, habla del personaje 
romántico, con su ansia de libertad, sus sentimientos desbordados y se 
refiere al hombre de nuestro tiempo, reconocible en las obras de Bernard 
Shaw, Chéjov o Strindberg . De manera similar, Bobes Naves (1987: 205) 
hace mención del hombre-masa, cuya tragedia no está perfilada por 
grandes hechos, por grandes desgracias, sino por un vivir sin conceptos 
metafísicos . Bobes Naves considera, de manera explícita, la influencia que 
ha tenido el psicoanálisis en la concepción de la «persona» y, por ende, en 
la formulación del personaje en el teatro contemporáneo (Boves, 
1987:193). 


1.4. Historias de los modos de presentación y representación de los 
personajes. 


Algunos de los estudios sobre el personaje pasan revista a los modos de 
«encarnación» del personaje en cada momento histórico. Pavis, por ejemplo 
(1980: 354-355) distingue, entre un momento (el del teatro clásico griego) 
durante el cual el personaje es una suerte virtualidad textual que se 
materializa en el momento de su realización, y en cuyo transcurso el actor 
se diferencia netamente de su personaje, es sólo su ejecutante y no su 
encarnación, hasta el punto de disociar en su actuación el gesto y la 
palabra , y un período posterior (a partir del Renacimiento y hasta el 
Clasicismo francés), en el cual el actor y personaje se funden en una 
entidad psicológica y moral . Alonso de Santos (1998: 194) echa mano de 
Barthes para describir el tránsito que va del personaje cuya construcción es 
producto de la relación entre el actor individual y el coro, hasta el 
personaje que nace de la interacción entre varias individualidades 2! . 
Boves Naves (1987:194 describe el modo de presentación típico del 
personaje expresionista: 


El drama expresionista diseña sombras, apariencias, contraluces, y les 
atribuye un rasgo o dos que los definan visualmente: una vieja es «báculo y 
manto» «la madre aspa sus brazos» el afilador se define por su rueda al 


hombro, y todos coinciden en su caracterización interior al ser movidos por 
la avaricia y la lujuria. 


Y Oscar Tacca (1973:132), al referirse al personaje de novela, cita un 
repertorio de Miriam Allott en el cual se destaca el «distinto tratamiento 
según el novelista prefiera reflejar lo que los personajes hacen y dicen a lo 
que piensan». 


1.5. Crónicas de los «modos de constitución» del personaje. 


Los estudios cronológicos del personaje buscan definir, cada cual a su 
modo, el estatus semiótico del personaje . Alonso de Santos (1998:194), 
por ejemplo, sostiene que existen personajes construidos según la acción, 
basados en el «actúo, luego existo» del pensamiento griego y personajes 
insertos en una acción casi inexistente, que tiene como finalidad servir de 
fondo al análisis de un carácter . Pavis (1980:358) postula que el personaje 
de teatro se construye a partir de un número limitado de características 
psicológicas, morales, sociológicas, a pesar del efecto de realidad, de 
totalidad que el cuerpo del actor produce naturalmente . De Mourgues 
(1988) piensa que la construcción del personaje cinematográfico tiene 
como núcleo el nombre propio. Y Prada Oropeza (1989:199), en el seno de 
un desarrollo del tema inscripto en la semiótica narrativa greimasiana, 
define el personaje como: 

El actor revestido de un nombre, de una tipificación, de una «historia» (recursividad en 
diferentes planos nos temporales) y de un entorno (relación con otros elementos), en suma, 


de una caracterización semántica psicológica y axiológica intra-textual, es lo que en general 
se llama personaje. 


2. DE QUÉ HABLAMOS CUANDO 
HABLAMOS DE PERSONAJE 


Al personaje no solamente se le escruta desde ángulos y disímiles 
diversos, sino que, además, su definición padece del espejismo de la 
circularidad: asumimos que se trata de un objeto unívocamente definido, 
mientras que la práctica, el concepto de personaje suele describir objetos 
diversos, surgidos en el vaivén de nuestros cambios de perspectiva. Un 
tercer elemento de distorsión, que ya mencionamos, proviene de la 
influencia del pensamiento preceptivo sobre la visión del estudioso. El 
pensamiento preceptivo, en cada época, constituye la silueta sobre la que se 
dibuja el personaje posible y se ha hace carne el personaje realizado. Un 
personaje «correcto» de la comedia, del drama, o de un género cualquiera 
ha sido, para el ojo de cada época, un personaje que tiene derecho de 
existencia. Un personaje incorrectamente construido ha desmerecido no 
pocas veces el estatus de personaje, siendo condenado a no ser más que un 
error, un esbozo fallido, un manchón en el lienzo. Esa es la razón por la 
que, a la hora de considerar la evolución del personaje, hay que dirigir la 
mirada hacia el discurso preceptivo. Discurso de larga data, como se sabe, 
que se extiende desde la Poética de Aristóteles, con sus consideraciones 
acerca del personaje “*%! , y se despliega en una extensa serie normativa a 
la cual han sumado sus aportes dramaturgos, escritores y filósofos que han 
querido sistematizar las condiciones de existencia del personaje de la 
comedia “e, de la tragedia "2%, de la novela **** y, en los últimos años, 
del guion cinematográfico “2%. 


Cuando hablamos de personaje, como vemos, nos referimos a muchas 
cosas a la vez. Y es que quizás, como dice Teresa Espar, el personaje, lo 
hace, lo construye cada discurso “**! y no es posible, salvo por un acto de 
generalización abusivo, referirse a un objeto único. El personaje, como 
objeto independiente es producto de un tipo de mirada, de una operación de 


observación y construcción. Mirada que, como sostiene Pavis (1989: 357) 
más que observarlo, lo hace realidad . Existen, para el autor, tantas 
posibilidades de entender al personaje, como «capas» abstractas puedan 
concebirse para mirarlo, tal como el mismo autor lo ilustra en un esquema 
como el siguiente esquema adaptado de Pavis: 


GRADOS DE REALIDAD EL PERSONAJE 


Individuo Hamlet 


Tipo 


3. LAS OPOSICIONES ESENCIALES 


Una manera clásica de estudiar el personaje ha consistido en acotar el 
sentido que lo recubre y / o lo constituye a través de la descripción de 
oposiciones. Las más conocidas de estas oposiciones son: 


3.1. La oposición personaje — «persona». 


El personaje nace de una identidad: aquella que lo hace equivalente a 
priori a la «persona». ¿Es quizás esta operación la que le confiere su 
incuestionable “naturalidad” y, también, lo que conduce a no pocas 
confusiones teóricas, tal como observa Díez Borque (1989:101): 

La equiparación personaje-persona en que se ha apoyado la sistemática aplicación de ciertos 


métodos de las ciencias humanas opera también por reduccionismo violentando 
características intrínsecas del objeto de estudio. 


Hamon (1977: 116-117) afirma: 


Las nociones de personaje y de persona se confunden perennemente. De aquí que una 
concepción del personaje no puede ser independiente de una concepción general de la 
persona, del sujeto, del individuo. Sin embargo, uno se sorprende a menudo al ver tantos 
análisis que intentan desarrollar (...) una metodología exigente y que terminan (...) 
sacrificando todo rigor al recurrir al más banal de los psicologismos... 


Psicologismo que, por cierto, a veces toma la forma de una distinción 
teórica que disimula la confusión a la que alude Díez Borque. Este es el 
caso de Casetti y Di Chio (1990:177) cuando proceden a formular una 
aproximación «fenomenológica» del personaje la cual procede a: 

.. analizar el personaje en cuanto persona (...) como un individuo dotado de un perfil 
intelectual, emotivo y actitudinal, así como de una gama propia de comportamientos, 


reacciones, gestos, etc. Lo que importa es convertir al personaje en algo tendencialmente 
real... 


Sin embargo, esta aproximación «fenomenológica» del personaje 
propuesta por los autores italianos es aderezada con distinciones como las 
de «personaje plano» y «personaje redondo», «personaje lineal» y 
«personaje contrastado», etc., lo cual quiere decir que Casetti y Di Chio 


terminan aplicando categorías formales a las «personas», dotadas, según 
ellos, de un perfil intelectual, emotivo y actitudinal, así como de una gama 
propia de comportamientos. Hockman, citado por TTomasi (1988, 47) es 
capaz, de invertir el error, adjudicando al personaje características (un tanto 
metafísicas) de la «persona real»: 

Experimentamos la totalidad de un personaje cuando sus cualidades lucen conectadas de un 


modo tal que nos pueden convencer de que, aquello que nos es dado del personaje (...) 
representa el todo de ese personaje, análogo al todo de una persona. 


La confusión es de otro orden en Bustillo, autora que, en el curso de 
discusión en torno del personaje de la novela latinoamericana, identifica los 
personajes «realistas» con una no definida (pero aparentemente inequívoca) 
noción de «persona» y, de esa identificación, extrae la conclusión de que 
dichos personajes son más «camales», (es decir, menos «textuales»), que 
aquellos personajes «ficcionales» que por (ficticios) son menos distantes de 
la mencionada «persona». La confusión surge en el seno de un juicio en 
contra de ciertos personajes de la novelística latinoamericana, acusados por 
la autora de ser demasiado «realistas»: 


... falacias referenciales son también aquellos personajes calcados sobre la noción de persona 
que no se atreven a dar el salto a la ficcionalización definitiva. Que apelan al lector sólo en 
cuanto a la identificación más elemental, sin apropiarse de su cualidad de «mentira», de 
entidad semiótica cuya arbitrariedad y ambigúedad generan y enriquecen códigos nuevos, y, 
por ende, sentido. 

Bustillo (1995:228) 


Así como la identidad entre personaje y «persona» afianza el anclaje del 
personaje, la diferencia entre personaje y «persona» concede al primero su 
existencia: el personaje es todo aquello que la «persona» no es. No 
obstante, tanto la identidad como la diferencia, proceden de un supuesto: 
el de que el término «persona» alude a una suerte de concepto primitivo, 
intuitivamente aprehensible que —en el peor de los casos— describe un 
aspecto de la «realidad». Por esto, la formulación de una oposición 
rigurosa entre personaje y «persona» requiere de la definición de aquello 
que podemos designar, con algún rigor, mediante este último vocablo, sin 
que ese término aluda metafísicamente al «ser humano común», a un 
hombre «como tú, o como yo, o como cualquiera de nosotros». Ese 
deslinde ha sido expresado en términos muy sencillos por Eric Bentley: 

... €l carácter, aun en literatura, es solo una idea: la idea que un hombre tiene sobre sí mismo, 
la que un autor tiene sobre algún hombre. Estas ideas se adaptan a esquemas establecidos, se 


acomodan a convenciones. 
Bentley (1964: 66-67). 


Vemos entonces que el personaje no es idéntico a la «persona» como 
entidad material (o psicológica o social), sino que se construye alrededor de 
una idea. Idea que para Zéraffa, como ya dijimos, es la del hombre y su 
presencia en el mundo tal como el” [autor] “lo percibe de entrada y, en 
consecuencia, lo concibe y que, además, no alude a una noción única e 
intemporal, sino que obedece a una dinámica evolutiva, tal como lo señala 
Díez Borque (1989:108) citando a Pfister: 


(...) me parece mucho más importante (...) recuperar el valor de la historia al admitir la 
importancia de los mutables modelos antropológicos: «These social stereotypes about 
character and personality, these anthropological models made explicit in the philosophical, 


sociological or psychological debate of a period, condition the constitution of dramatic 
[lxxxvii] 


figures, and with them dramatic figure changes» 


Robert Marty et C. Marty (1995:209) han utilizado la semiótica de 
Peirce buscando precisar la propuesta de Zéraffa. Para los autores: 


El personaje es [según Zéraffa] la emergencia en el texto, no del individuo directamente, 
sino de la persona, es decir del individuo pasado por el filtro de la psicología, de la ideología 
del autor y de sus prejuicios respecto de la novela 


Esto les permite disponer los términos involucrados en la definición de 
«persona», en el esquema que sigue: 


EL PERSONAJE EN EL MUNDO SEGÚN ZÉRAFFA 


Los individuos y sus relaciones Fl 
tanto como su relación con la 
, mundo real 
sociedad 


El 
mundo de 
ficción, 
concepcione 
S 
Las personas del autor 
acerca del 
mundo, de la 
sociedad, 
de los 


individuos 


La 
, novela, la 
Los personajes. É 
pieza de 
teatro 


Y ahondar en dicha definición, utilizando las categorías de Pierce. El 
análisis de Madame Bovary, el conocido personaje de Gustave Flaubert, 
desemboca en: 


MADAME BOVARY SEGÚN ZÉRAFFA 


Los Mea y sus relaciones 


La | Lasociedad del siglo XIX, postromántica | del | Lasociedad del siglo XIX, postromántica | XIX, post-romántica 
tanto como su Mea con la sociedad 


Un O A La persona: creación de una Misal 
una mujer Misal por Flaubert 


A 0 


Un A icónico El E E Bo nt Emma Bovary, es única 


Por convención A creación de un 
Creación de un arquetipo: el E | 
símbolo rematico 


De la oposición  personaje-«persona» derivan varias  duplas. 
Consideraremos parte del inventario que proporciona Tomasi (1988: 46) 


[xxxviii] . 


3.1.1. La oposición totalidad — fragmentación 

Para Tomasi (1988, 47), la «persona» está caracterizada por la 
«totalidad», mientras que aquellos personajes construidos únicamente por 
los rasgos que resultan útiles para la acción están caracterizados por la 
«fragmentación». Se trata de una oposición cercana a la que formula 
Todorov *2%:x entre lo que llama personajes a - psicológicos (aquellos que 
son propios de las historias centradas en la acción) y personajes 
psicológicos (los correspondientes a historias centradas en los personajes). 
La oposición totalidad - fragmentación, en el fondo, corresponde a una 
interpretación de la polaridad ser - hacer que comentaremos más adelante. 


3.1.2. La oposición literalidad — simbolismo 

Tomasi (1988: 48), siguiendo a Hockman, entiende la «literalidad» como 
la representación de rasgos particulares de la persona, de las 
particularidades que cada cual tiene , mientras que el simbolismo, para el 


mismo autor, constituye una generalización, la representación de un rasgo 
parcial, por ejemplo de los rasgos humanos que un personaje encarna, el 
tipo que ejemplifica o la idea que representa “1 . Esta distinción, sin 
embargo, no es del todo pertinente: no es necesario adjudicar el rasgo 
particular a la «persona» y la «generalidad» al personaje abstracto, toda vez 
que, como el mismo Tomasi admite, literalidad y simbolismo, o mejor 
dicho, particularidad y generalización, son aspectos constituyentes de todo 
personaje, como comentaremos en el punto 4. 


3.1.3. La oposición estilización — naturalismo 
Para Tomasi (1988: 46), «estilización» y «naturalismo» se oponen como 
la fotografía se opone a la caricatura, tal como se deduce de sus palabras: 
El personaje de un relato puede ser representado de un modo más o menos natural. Se va de 
un mínimo de estilización, en el caso de un personaje que presenta características muy 


cercanas a la realidad, a un máximo de estilización, propio de una figura grotesca y 
caricatural. 


De nuevo, en la alusión a la representación de caracteres «vecinos a la 
realidad» se repite la idea de que aludir a la «persona» es acudir a un 
concepto primitivo que no requiere ninguna definición y que resulta 
presupuesto en la comparación que define la dupla Y“! | 


3.1.4. La oposición coherencia — incoherencia 
Para Tomasi (1988: 46-47) la coherencia parece, en primer término, un 
asunto de índole «psicológica»: 
Un existente coherente es un personaje cuyas acciones no entran en contradicción entre sí; al 


contrario, es incoherente cuando actúa de una manera contradictoria. En el primer caso el 
existente se presenta como unidad, en el segundo caso como escisión. 


El autor advierte, no obstante, que lo que puede parecer un rasgo de 
carácter es, en algunos casos, el producto de una operación narrativa que 
esconde las motivaciones del personaje, buscando producir el efecto de 
sorpresa. Es indudable que la coherencia, vista de esta manera, presupone 
la noción de la «persona» en su interpretación de unidad psicológica 
discernible. Es posible, sin embargo, formular el problema de la coherencia 
en términos más generales, por dos vías. La primera de ellas consiste en 
recurrir a la perspectiva inmanentista y considerar la coherencia del 
personaje como un aspecto de la coherencia general del texto, lo que 
implica que se esté atento a las isotopías que tejen al personaje desde le 


estructura profunda. Se trata de ver que el personaje, en sí mismo, nace de 

una operación de aglutinación ya descrita por Tomashevski al afirmar que: 
... €l personaje desempeña el papel de hilo conductor que permite orientarse en la maraña de 
motivos y funciona como recurso auxiliar destinado a clasificar y ordenar los motivos 


particulares 
Prada Oropeza (1989: 222). 


Al ser así, la coherencia del personaje se construye textualmente en la 
recurrencia isotópica que edifica su consistencia textual, pero también 
«psicológica». La segunda vía de formulación de la coherencia del 
personaje es la que, poniendo en cuestión la concepción supuestamente 
obvia de la «persona», permite pensar la coherencia como el producto de un 
compromiso entre el personaje y la persona (en el sentido de Zéraffa), en 
su devenir histórico y cultural. Es esta la aproximación que asoma Bobes 
Naves (1987: 193-194) cuando afirma que: 


(...) el psicoanálisis ha mostrado que el concepto de persona no es claro, ni tan sencillo como 
se creía (...) no es posible el conocimiento del hombre ni a través de sus manifestaciones 
exteriores, que no responden a motivaciones interiores y sí muchas veces a causas sociales, 
ni es posible el conocimiento a través de la introspección. (...) Todos los movimientos 
culturales de este siglo acusan el peso de estas ideas psicoanalíticas y, por de pronto, se 
pierde el optimismo que implicaba el considerar posible el conocimiento del hombre en su 
totalidad, (...) Los personajes se trazarán con gran cautela a partir de estos descubrimientos: 
el expresionismo los concibe como siluetas vacías de contenido, o los limita a uno de sus 
rasgos que considera esencial, de ahí la frecuencia de la caricatura en este movimiento. (...) 
El surrealismo pone en escena personajes distorsionados, cortados, compuestos de trozos, 
(...)... muy alejada de aquellos caracteres de cuerpo entero que vivían en el drama realista y 
se salían de él para tomar autonomía extra-literaria. 


Vemos, en resumen, que la coherencia del personaje, además de ser el 
resultado de la coherencia del texto, es el producto de un compromiso 
contextual: podremos decir que un personaje es coherente , si la 
correspondencia entre dicho personaje y la «persona» pensada (construida) 
de acuerdo con un modelo vigente (el modelo «romántico», el «surrealista», 
el «naturalista» o cualquier otro), es, podríamos decir, biunívoca. En este 
caso solemos decir que el personaje representa al hombre «tal como el 
autor (o el imaginario de una época) lo concibe». 


3.1.5. La oposición complejidad — simplicidad 

La distinción clásica entre personaje complejo (redondo ) y personaje 
simple (chato ), proviene de Forster (1927) y, en su formulación original, 
curiosamente, no alude a personajes, sino a «personas» (people ). Ducrot y 


Todorov (1986: 262) resumen e la perspectiva originaria de Forster e 
introducen sus propios ajustes: 


... Según su grado de complejidad, se oponen los personajes chatos [es decir, planos] a los 
personajes densos [o personajes redondos]. E. M. Forster, que insistió sobre esta oposición, 
los define así: El criterio para juzgar si un personaje es denso reside en su actitud para 
sorprendernos de manera convincente. Si nunca nos sorprende, es chato . Tal definición se 
refiere, como vemos, a las opiniones del lector acerca de la psicología humana «normal»; un 
lector «sofisticado» se dejará sorprender con menos facilidad. Los personajes densos 


deberían definirse más bien por la coexistencia de atributos contradictorios... 


Hay que notar, sin embargo, que esta coexistencia de atributos 
contradictorios no es el único rasgo que define al personaje redondo, y que 
más bien la consabida actitud para sorprendernos de manera convincente 
que lo define obedece al concurso complejo de varios factores, tal como los 
hemos intentado probar en otra parte Y“. 


3.2. La oposición ser — hacer 


Una segunda oposición esencial es la que puede establecerse entre el 
«ser» y el «hacer» del personaje. Esta oposición proviene, en gran medida, 
de la consideración hecha por Aristóteles en torno a la prioridad de la 
acción del personaje por sobre el estatismo del «ser» que lo constituye. El 
filósofo, como se sabe, toma tempranamente partido en el asunto, 
afirmando que la acción tiene precedencia sobre los personajes, tal como lo 
destaca el comentario de Chatman (1978: 109): 


Agente (pratton ) debe ser cuidadosamente distinguido de carácter (ethos), porque los 
agentes-personas, que llevan a cabo acciones son necesarios para el drama; pero el carácter, 
en el sentido técnico aristotélico, es algo que se añade posteriormente y, de hecho, ni 


siquiera es esencial para una tragedia exitosa, tal como se nos dice en el Capítulo VI (1.59). 


Conocemos la enorme influencia que ha tenido esta visión de Aristóteles 
en la dramaturgia occidental y, en particular, sobre los estudios del 
personaje. En nuestros días, trabajos como los de Propp (1965) han 
reforzado la idea de que el personaje es, en esencia, una manera de hacer y 
que, sin acción, el aspecto adjetivo, que califica (y constituye) al «ser» del 
personaje, es secundario. La postura opuesta y complementaria, sin 
embargo, ha venido buscando un lugar entre los teóricos del relato: 


Chatman (1978: 126), por ejemplo, ha destacado la importancia intrínseca 
de los rasgos que constituyen el «ser» del personaje: 
Yo abogo -sin mucha originalidad, pero con firmeza- por una concepción según la cual el 


personaje es un paradigma de rasgos; «rasgo” en el sentido de «una cualidad personal 
relativamente estable o duradera», más que una cualidad permanente. 


Y Bobes Naves (1987: 211), en su estudio de la obra dramática, llega a 
la conclusión de que: 
. el personaje puede prescindir casi por completo de su funcionalidad, pero no puede 


abandonar su dimensión como unidad de descripción, porque se perderían las oposiciones 
del ser y del parecer, es decir, de su ser interior y de su figura externa. 


Chatman (1978:113), además, subraya el carácter relativo de la primacía 
del «hacer» sobre el «ser» a lo largo de la historia: 
El placer predominante en el arte narrativo moderno radica en la contemplación del 


personaje. Este placer depende de la convención que sostiene la unicidad del individuo, 
convención no menor que aquella vieja insistencia en la predominancia de la acción. 


Pavis (1980: 355-356), en su estudio de la dialéctica entre acción y 
personaje, refuerza esta visión y destaca, además, el hecho de que la acción 
y el personaje hayan dejado de ser conceptos contradictorios para la teoría. 
De hecho, para autores como Greimas (1966: 249-269), los conceptos de 
«actante» y de «papel temático» obedecen a diferentes niveles de 
descripción del personaje, con énfasis en el «hacer» y en el «ser», 
respectivamente. Mu 


3.3. La oposición individualidad — reticularidad 

Una tercera oposición que es la que busca, ya no equipararlo a la 
«persona» o estudiar la preponderancia de su «ser» con respecto a la acción, 
sino registrar su valor a partir del análisis de la interacción entre personajes. 
Es lo que sostiene Pavis (1980:357) cuando afirma que la noción de inter- 
personaje [es] mucho más útil para el análisis que la antigua visión mítica 
de la individualidad del carácter . El principal inspirador de esta posición 
es, sin duda, Philippe Hamon (1977: 130-133), autor que, en el esfuerzo por 
precisar el estatus semiológico del personaje , se ocupa de definir algunos 
ejes semánticos que facilitan el estudio comparado de los distintos 
personajes que intervienen en una determinada historia. Estos ejes, en cierta 
forma arbitrarios, se despliegan en múltiples sentidos: por ejemplo, en 
relación con las cualidades de los personajes (el origen geográfico, la 


ideología, etc.), en lo relativo a las funciones narrativas de cada uno de ellos 
(aceptación de un contrato, recepción de un ayudante, etc.) y así por el 
estilo. 


4. Analógico — digital: La bipolaridad del personaje fílmico y el 
personaje literario 


Hemos abordado hasta aquí un universo conceptual que gira alrededor de 
un simulacro: el de una representación de nosotros mismos los seres 
humanos. Este simulacro, veremos ahora, involucra dos modos de 
aproximación complementarios: la analogía, que intenta la identificación de 
grandes porciones semánticas de eso que hemos llamado «la persona» y la 
«digitalidad», entendiendo por tal la construcción de un mimetismo que 
tiene como base la codificación. Este proceso doble es aludido en el 
siguiente comentario Pavis que repetimos y ahora citamos completo 
(1980:360, subrayado nuestro): 


. el personaje ficticio siempre está vinculado a la sociedad en la cual se ha enraizado, 
puesto que se define miméticamente como un efecto de persona: sólo se comprende si lo 
comparamos con personas y con un estatuto social más o menos individualizado, 
historizado, particular de un grupo, un tipo o una condición. Nuestra comprensión también 
depende de la visión que en la actualidad nos hacemos, con una perspectiva temporal, de una 
acción pasada y de sus protagonistas. Pero este efecto de persona sólo se instaura al cabo de 
un proceso de abstracción y codificación. En efecto, el personaje se reduce siempre a un 
número limitado de características psicológicas, morales, sociológicas, a pesar del efecto de 
realidad, de totalidad que el cuerpo del actor produce «naturalmente». 


Tanto en el relato literario como en el fílmico el personaje surge de este 
proceso de dos caras. Es, por una parte, el producto de una enunciación (el 
personaje es un ser «narrado”) y, por otra parte, es el resultado de varias 
simulaciones que lo constituyen (es el producto de una «imitación”). La 
narratología, sin embargo, ha mirado este fenómeno dual con cierta rigidez, 
priorizando, a veces en términos absolutos, la narración sobre la imitación, 
como lo hace Genette (1966:197): 


... la noción misma de imitación, en el plano de la lexis es un puro espejismo que se 
desvanece a medida que uno se acerca: un discurso sólo puede imitarse a sí mismo. El 
lenguaje no puede imitar perfectamente sino al lenguaje o, más precisamente, un discurso no 
puede imitar perfectamente sino a un discurso idéntico; un discurso sólo puede imitarse a sí 
mismo. 


Y, en otros casos, desterrando la narración de los discursos fílmicos y 
teatrales, para ver en el personaje una imitación pura. Se trata, en verdad, 


de dos puntos de vista incompletos y complementarios: uno logo-céntrico, 
qué hace del lenguaje la única realidad posible, y otro «materialista», que 
hace de la «realidad» el centro desde dónde el lenguaje imita un mundo 
incólume. Bien mirado, ambos puntos de vista tienen razón: el relato, y con 
él, el personaje, está hecho de lenguaje y es un enunciado. Pero, también, 
lo que hace el lenguaje, todos los lenguajes, es imitación: imitación de 
pensamientos, de palabras, de miradas, de las acciones del hombre. Por eso 
es preferible pensar que el personaje —-literario, fílmico, teatral— es el 
producto de un simulacro, o, mejor dicho, de una simulación, aquella según 
la cual nos valemos de los lenguajes a la mano para construir una estructura 
auto-contenida que actúa como modelo de un mundo posible. Los relatos 
literarios y fílmicos pueden pensarse, pues, como arquitecturas semióticas 
por medio de las cuales muchos procesos humanos (la observación de la 
realidad circundante, la descripción verbal del mundo que nos rodea, el 
pensamiento y la palabra pronunciada, entre los principales) son simulados 
en su acaecer por los lenguajes disponibles 4% . Esa simulación, que, 
naturalmente, afecta también al personaje, procede de acuerdo con dos 
principios en tensión. Es una simulación, por un lado, todo lo exhaustiva 
que puede en su afán de abarcar a la «persona» y, por otro lado, todo lo 
económica que se requiere para que de ella brote la significación. Toda 
simulación tiene, pues, un aspecto analógico — que representa a la persona 
mediante variables continuas, análogas a las magnitudes correspondientes 
ke - y un aspecto codificado que, para utilizar una metáfora de moda, 
podríamos denominar «digital». Esta codificación se vale de un número 
limitado de rasgos que buscan anclar el sentido y potenciar la significación. 
Analogía y codificación, por supuesto, vienen juntas y se expanden sobre 
un continuo subtendido por los polos de la «persona» (analogía) y de la 
«función» (codificación). Esta polaridad se repite, sin más, en varias las 
oposiciones estudiadas como subproductos de la oposición personaje - 
persona, a saber: 


a) La oposición totalidad - fragmentación , en la que la (presumible) 
«totalidad» de un personaje intenta una aprehensión de la «persona» 
valiéndose de los recursos de la analogía, mientras que la 
«fragmentación» es el resultado de una subordinación a la 
funcionalidad narrativa del personaje. 


b) La oposición literalidad - simbolismo , en la cual lo literal es 
sinónimo de lo analógico, mientras que lo simbólico obedece a la 
intención codificadora. 

C) La oposición estilización - naturalismo , que intenta el calco 
analógico naturalista, frente a la caricaturización sintética («digital”) 
de la estilización. 

d) La oposición complejidad - simplicidad —vale a decir, entre 
personaje «redondo» y personaje «chato»— que pretende identificar 
la «persona» con el personaje «redondo» y al arquetipo con el 
personaje «chato». Esto, aun a pesar de que, como sostiene Casti 
(1991:124), el personaje «redondo» obedece a una clara codificación 


[xcvil . 


La línea que separa al personaje plano del personaje redondo es, obviamente, una línea poco 
clara. La diferencia es más relativa que absoluta, porque a menudo un personaje plano puede 
ser adornado con detalles personales realistas que tienden a hacer de él una persona más 
completa, mientras que el personaje redondo, a pesar de su mayor complejidad, puede 
consistir en una combinación convencional de rasgos. Cuando se habla en términos relativos 
el personaje redondo puede interpretarse como un todo complejo, un todo que, 
particularmente, encierra ciertos rasgos contrastantes, e incluso contradictorios, de 
personalidad y de carácter. La cuestión central suele desarrollarse alrededor de sus 
contradicciones internas y de sus conflictos, aun cuando estos conflictos internos pueden 
mostrarse, en sí mismos, como estereotipos convencionales. Dentro del estilo realista del 
drama y del film, el personaje redondo, el cual es hasta cierto punto complejo pero mantiene 
un patrón definido, ha devenido en el paradigma de la caracterización efectiva. 


Como vemos, la analogía y la codificación constituyen dos extremos 
mutuamente presupuestos: la acumulación de rasgos propia de la analogía 
lxevill aun en los casos que intenta ser exhaustiva, necesita del rasgo 
significativo para anclar el sentido: Sus facciones eran finas y delicadas; su 
talle flexible y esbelto , dice Honorato de Balzac al describir a la señora de 
Dey, en su novela La recluta 2% . Y enseguida agrega un detalle 
significativo: Cuando hablaba, su pálido rostro parecía iluminarse y 
adquirir vida. No basta con la enumeración analógica para que se afiance 
«el efecto de persona», hay que recurrir a la particularidad diferencial que 
potencia el sentido de individualidad del personaje (que lo «humaniza», 
diría un crítico). Igual sucede en el cine, la enumeración de unas cuantas 
contradicciones personales de Charles Foster Kane expuestas en el noticiero 
News on the march (Citizen Kane, Orson Welles, USA, 1941), basta para 
potenciar el «el efecto de persona» y construir a Kane como personaje 
«redondo». Pero, también, el recíproco es cierto. En su novela El vizconde 


demediado E“! Italo Calvino describe a la «mitad mala» del Vizconde de 
Terralba, producto, no solamente de las circunstancias que describe la 
anécdota, sino de una aguda operación narrativa que aísla un rasgo único 
del personaje para hacerlo, junto con la «mitad buena», protagonista de un 
relato magistralmente irónico. Esta reducción a ultranza requiere, sin 
embargo, del uso de la analogía en favor de la verosimilitud y, por eso, la 
«mitad mala» de vizconde se pasea a Caballo bajo las imperativos de las 
mismas leyes físicas que afectan a cualquier mortal: En aquel tiempo mi tío 
paseaba siempre a caballo: se había hecho construir por el alabardero 
Pietrochiodo una silla especial a uno de cuyos estribos podía asegurarse 
con correas, mientras al otro lado se le ataba un contrapeso. De la misma 
manera, la madre que desciende las escalinatas de Odessa (Acorazado 
Potemkin , Antigua U.R.S.S, 1925), es análoga, en su representación, a 
cualquier madre del mundo y, debido a ello, su descripción visual acusa la 
máxima generalidad. Y sin embargo, para que su sufrimiento sea único y 
solicite la identificación del espectador, el director acude al rasgo 
diferencial: a la vestimenta negra y al primer plano del rostro contraído y 
doloroso. 


5. DOS MODELOS PARA LA 
CONSTRUCCIÓN DEL PERSONAJE 


Mostraremos ahora cómo la analogía y la codificación se manifiestan 
también en un ámbito opuesto al del análisis: el del diseño de personajes. 
Los preceptores de la escritura literaria o dramática suelen abordar, al igual 
que los analistas, el diseño de los personajes desde la doble perspectiva de 
la «persona» y de la función, es decir, desde lo analógico y lo digital. 
Describiremos brevemente dos sistemas de construcción de personajes que 
corresponden a sendas metodologías. El primero se debe a Lajos Egri, 
renombrado maestro de varias generaciones de dramaturgos y profesores de 
escritura dramática cinematográfica y teatral. El segundo sistema es obra de 
dos escritores norteamericanos de última generación, cuyo trabajo está 
imbuido de las ciencias, en particular de la psicología, y de la tecnología 
informática: Melanie Anne Phillips y Chris Huntley. Veamos cada uno de 
los modelos: 


5.1. EL MODELO ANALÓGICO DE 
LAJOS EGRI 


El modelo de Lajos Egri (1960, 32-43), como sucede con muchos de los 
modelos contenidos en los manuales de construcción dramatúrgica, es 
completamente analógico: parte de la identificación personaje = «persona» 
y procede, de acuerdo con ella, a formular las características que hacen el 
personaje. Entre estas características destacan las referidas a lo que el autor 
denomina la estructura básica y que se resuelve en la descripción de tres 
dimensiones que, según él, constituyen al personaje. Estas dimensiones 
son: 


CONSTRUCCIÓN TRIDIMENSIONAL DEL PERSONAJE 
SEGÚN LAJOS EGRI 


Sexo 

Edad 

Descripción física 
Apariencia 
Defectos 

Clase social 


Dimensión Física 


Ocupación 
Dimensión Social Educación 

Religión 

Raza 

Nacionalidad 

Filiación política 

Hobbies 


Autoestima 

Vida sexual 

Actitud frente a la vida 
Habilidades 


Dimensión 
sicológica 


La naturaleza del modelo salta a la vista: cada uno de los rasgos que lo 
integran, puede (e idealmente, debe) ser descrito mediante variables 
continuas, análogas a las magnitudes correspondientes . El escritor asiste a 
un modelo del personaje que, por analogía, se aproxima a la «persona». 


5.1. EL MODELO DIGITAL DE MELANIE 
ANNE PHILLIPS Y CHRIS HUNTLEY 


Ahora describiremos un aspecto del modelo de construcción narrativa creado por los 
norteamericanos Melanie Anne Phillips y Chris Huntley, autores de un software destinado al 
uso de escritores de cine, literatura y televisión. Lo resaltante de este programa informático, 
llamado Dramatica Pro es que su funcionamiento está basado en una teoría dramática 
completa y bastante original la cual es, según los autores, extremadamente potente. Dicha 
teoría se fundamenta en el principio de que la estructura de una historia puede asimilarse a la 
de un modelo de resolución de problemas por parte de la mente humana. En palabras de sus 
creadores: 


Uno de los conceptos originales que separa a Dramática del resto de las teorías es la aserción de que cada historia 
completa es un modelo del proceso de resolución de problemas que tiene lugar dentro de la mente humana. Esta 
Mente Historia [Story Mind ] no trabaja como las computadoras, que realizan una operación tras otra hasta 
obtener la solución del problema. Procede, más bien, holísticamente, tal como lo hacen las mentes, invocando 


muchas consideraciones en conflicto con la finalidad de hacerse cargo del problema. 
Phillips £ Huntley (1996:11). 


Extraeremos del modelo de Dramatica un único aspecto dedicado a que dentro del sistema 
que propone se conoce como la construcción de personajes objetivos . Para Phillips « 
Huntley (1996:20), un personaje objetivo es un conjunto de funciones dramáticas que deben 
ser representadas para que el argumento completo de una historia pueda completarse . 
Veamos cómo los autores construyen, a partir de esta definición, personajes complejos que, 
partiendo de la digitalidad, «tienden” a la analogía. Los autores comienzan por definir lo que 
entienden por Personajes A rquetipos , plenos de funcionalidad narrativa. Para Phillips €z 
Huntley (1996:11) los personajes Arquetipos, agrupados en pares opuestos, son: 


El Protagonista , proponente y conductor principal del esfuerzo por alcanzar la meta de la 
historia. El Antagonista , cuya meta consiste en impedir el éxito del Protagonista . Mientras 
el Protagonista representa el impulso de resolver un problema, el Antagonista representa la 
fuerza que busca por hacerlo fracasar. 


El Guardián , maestro y ayudante, que representa la conciencia. Es un personaje protector 
que contribuye a eliminar los obstáculos e ilumina el camino hacia la meta. A manera de 
contrapeso del Guardián , la teoría de Dramatica define un arquetipo que denomina 
Contagonista , representante de la tentación que desvía a los personajes de la consecución de 
la meta de la historia. El Contagonista coloca obstáculos en el camino del Protagonista , 
obstruye su tarea y trata de hacerlo fracasar. 


El Personaje Apoyo (Sidekick ), representante de la confianza, el sostén y la fe. Se le 
opone el Escéptico (Skeptic ), que representa la duda, la desconfianza y la oposición frente a 
las iniciativas. Para Dramatica la interacción entre estos dos arquetipos ilustra la polémica 
racional y emocional que se da en una historia, en torno a las posibilidades de éxito. 

El Personaje Razón (Reason ), que representa la aproximación racional, fría y controlada a 
la resolución de un problema, y que resulta contrastado con el Personaje Emoción (Emotion 
), que representa la aproximación emotiva, desorganizada y un tanto frenética a los problemas 
de la historia. 


Adicionalmente, los Personajes Arquetipos están definidos por el tipo de decisiones que 
toman y por las modalidades de su accionar narrativo, según la siguiente repartición: 


ARQUETIPOS DE MELANIE ANNE PHILLIPS Y CHRIS HUNTLEY 


Arquetipo Elemento de acción Elemento de decisión 

Protagonista Persigue un fin Urge a otros personajes a alcanzar la meta 

Antagonista Intenta prevenir o evitar que el Protagonista alcance Urge a otros personajes a reconsiderar el intento por alcanzar 

la meta la meta 

Guardián Ayuda en la consecución de la meta Actúa de acuerdo con la Conciencia, representando la 
moralidad del autor 

Contagonista Obstruye los esfuerzos por que se alcance la meta Representa la tentación hacia un curso equivocado de la 
acción en relación con la consecución de la meta. 

Razón Actúa calmada y controladamente. Decide con base en la fría lógica 

Emoción Actúa frenética o descontroladamente. Obedece a los sentimientos, sin atender todos los aspectos 
prácticos. 

Apoyo Da apoyo y coraje en la consecución de la meta. Acude a la fe. 

Escéptico Actúa en forma opositora. Descree y pone en duda. 


La construcción específica de los Personajes Arquetipos comprende cuatro áreas que, de 
acuerdo con Dramatica , son las que constituyen a un Personaje Objetiv o. Estas áreas son: 


La motivación : Un don o una carencia esencial que impulsa al personaje a actuar. 
El propósito : Un resultado deseado y buscado. 

La evaluación : Un juicio de la situación o de las circunstancias. 

La metodología : El método empleado para alcanzar un propósito. 


Cada Personaje Arquetipo queda definido a partir de ocho elementos según el esquema 
expresado en la tabla siguiente: 


RASGOS DE LOS ARQUETIPOS DE DRAMATICA 


Motivación Propósito Evaluación Metodología 
Acción Decisión Acción Decisión | Acción Decisión | Acción Decisión 
Protagonista Persigue un | Considera los | Busca un Decide Evalúa el Utiliza el Es proactivo Tiene certezas. 


fin pros y contras | propósito según su efecto de sus sentido 
realista verdad acciones común 
personal 
Antagonista Evita que Reconsidera Actúa de Ve la Evalúa las Hace Es reactivo Tiene 
otro alcance | los hechos acuerdo relatividad causas los conjeturas determinaciones 


sus fines con su de la verdad | hechos 
percepción 
particular 


Guardián Busca Sabe postergar | Se proyecta | Se rige por Busca ponerle | Anticipa Es un Procede 
ayudar hacia el la equidad fin a los resultados evaluador determinando 
futuro procesos posibilidades 


Contagonista Procede con | Obstruye Persigue la | Especula Determina las | Reincide Determina Reevalúa los 
indulgencia iniquidad causas posibilidades | hechos 


Razón Persigue el | Apela a la Usa su Enfoca la Confía en Acude a Se exime de Apuesta a lo 


control lógica habilidad atención verdades teorías actuar probable 
innata hacia el establecidas explicativas 
exterior 
Emoción Busca Es Quiere Enfoca la Sigue sus Ensaya y Apuesta a las | Se protege de las 
satisfacer descontrolado | satisfacer atención corazonadas descarta posibilidades | intervenciones 
sus sus deseos hacia su soluciones externas 
emociones interioridad 
Apoyo Da sostén al | Apela a la fe Busca Busca el Atiende al Es tolerante | Está Es deductivo 
esfuerzo de mantener lo | orden resultado final dispuesto a 
otro establecido aceptar 
o en curso 
Escéptico Descree Se opone Es caótico Es Es intolerante | Enfoca la Es inductivo No acepta 


cambiante y atención en 
perfeccionista | los procesos 


La disposición dinámica de las características antes mencionadas sirve de base de una 
suerte de “motor” que genera estructuras vacías capaces de adecuarse a diferentes tipos de 
historia. Aunque no abordaremos aquí el complejo sistema generativo propuesto por los 
autores de la teoría, podemos destacar el hecho de que la base de ese sistema viene dada por 
una matriz que organiza dinámicamente los elementos anteriores, como si se tratara de una 
tabla periódica de elementos químicos, la cual, como se sabe, es capaz de generar las 
fórmulas de las diferentes sustancias compuestas. La matriz original de Dramatica es: 


CATEGORÍAS DE DRAMATICA 


PROPÓSITO EVALUACIÓN 


Desire Thought Self Perception Hunch Un pro ven 
Aware 
Order Inertia Projection Expect- 
ation 
Inequity Specula- Change Determina- Non- 
tion tion Accurate 


Feeling Reconsider Un- i Posaibility | Potentiality Protection | Reaction 
controlled 


Faith Conscience Deduction | Reduction Accept- | Evaluation 
ance 
Temptation |  Disbelief Production Re- Non- 
evalualion | acceptance 


MOTIVACIÓN METODOLOGÍA 


Los Personajes Arquetipos se reparten en esta estructura de la siguiente manera: 


REPARTICIÓN DE LOS ARQUETIPOS EN DRAMATICA 


Cortairty Probabiity 


Possibiity | Potentialitg 


Deduction Reduction 


Temptation Disbelief induction Reevaluation | Vonacceptard 


Para Dramatica , los Personajes Arquetipos constituyen una suerte de «alfabeto digital» a 
partir del cual se generan los Personajes Complejos, tal como lo explican Phillips y Huntley 
(1996:26): 


Los Personajes Complejos son creados a partir del mismo conjunto de funciones dramáticas que sirven de base a 
los Personajes Arquetipos. La diferencia principal consiste en que los Personajes Arquetipos agrupan funciones 
que son similares o compatibles entre sí, y los Personajes Complejos no lo hacen. Esto quiere decir que, aunque 
los Personajes Arquetipos pueden estar en conflicto unos con los otros, un Personaje Arquetipo jamás está en 
conflicto con sus propios impulsos y actitudes. Esto es lo que hace que los Personajes Arquetipos aparezcan 
menos desarrollados e, incluso, menos humanos que los Personajes Complejos. [...] Para crear personajes que 
representen nuestras propias inconsistencias, debemos redistribuir [las] funciones [de los personajes] de manera 
que [éstos] resulten menos compatibles internamente. Como esto conduce a [que se desarrollen] muchos más 
niveles de exploración y comprensión, nos referiremos a cualquier arreglo de funciones narrativas diferente al de 
agrupamiento Arquetípico llamándola Compleja. Un personaje que contenga un tal tipo de arreglo lo llamaremos 
Personaje Complejo. 


Vemos que los Personajes Complejos para Dramatica son el resultado del reacomodo 
de los elementos que constituyen a los Personajes Arquetipos . Tal como sucedería con los 
personajes que ilustran la siguiente versión de la tabla: 


Acourate 


Probability 


Potentialitg 


Evaluation 


6. Personaje Literario - Personaje Fílmico 


Hemos visto que cualquiera que sea el tipo de discurso en el que se 
manifieste un personaje —literario, fílmico o teatral— su construcción es el 
resultado de operaciones reductoras, que trabajan en favor de la codificación y 
de operaciones expansivas, que buscan la analogía, apoyándose muchas veces 
en las primeras. Esto es quizás otra manera de afirmar lo que sostiene la 
semiótica narrativa: que existe una base común (semántica y narrativa) para la 
construcción del personaje la cual, precisamente, nos permite hablar de él como 
si se tratara de un objeto capaz de manifestarse en cualquier discurso. Sin 
embargo, en lo que atañe a su constitución —en tanto objeto construido— el 
personaje parece ser único en cada tipo de discurso. Esto vale en particular para 
el personaje literario cuando se le compara con el personaje fílmico. Tal como 
lo afirma Vanoye (1979:140-142) el personaje literario y el personaje fílmico 
son dos signos que difieren por el significante (por la sustancia y la forma de la 
expresión), y por la forma del contenido '*' . En relación con lo primero, el 
autor francés opina que un personaje literario se reduce a un conjunto de 
palabras y, por tanto, es de naturaleza muy distinta al personaje de un filme, 
encarnado por un actor, con sus particularidades físicas: son los avatares de [la] 
imagen (las actitudes, las acciones, el vestuario, los cambios físicos, las 
relaciones con el resto de los personajes) los que definen [sus] papeles y [sus] 
funciones . En relación con el segundo aspecto (el referido a la forma del 
contenido) Vanoye destaca que, mientras el personaje literario está, de alguna 
manera, confinado al cerco que le imponen las palabras que lo definen, el 
personaje fílmico participa, por decirlo de algún modo, en diversos grados, de la 
«personajeidad» del actor, de forma tal que es el resultado de lo que aporta el 
personaje previsto por el guión (o extraído de la base literaria en general) y lo 
que agrega el actor mismo. Esta última observación, sin embargo, no pareciera 
constituir un deslinde muy riguroso entre el personaje literario y el personaje 
fílmico en lo que atañe a la constitución de ambos. De hecho, lo que, para un 
lector o un espectador dado termina de configurar a un personaje, no está 
determinado a priori ni por las palabras, en el caso de la literatura, ni por la 
publicidad de la industria en el caso del cine, sino que es el producto de la 
dinámica de cada discurso. Una novela histórica, para dar un solo ejemplo, hace 
que sus personajes sean, cuando menos, la resultante de dos discursos 
concurrentes: uno ficcional y otro socio-histórico, que se imbrican para 
conformar un personaje único. Volvamos a Vanoye (1979:124), quien resume 


las diferencias entre el personaje literario y el personaje fílmico en el siguiente 


cuadro: 


Personaje 


Nombre y / o 
denominación. 


Informaciones 


diversas. 


Evolución 


Acciones 


Nombres propios, pronombres, 
sustantivos. 


Retratos y descripción: campos 
semánticos, adjetivos. 
Diálogos; palabras del 
personaje, palabras sobre el 
personaje. 


Variación de campos 
semánticos. Verbos. Marcas 
temporales. Retratos y 
descripciones contrastadas. 


Verbos y adverbios. 


Encadenamiento de términos, 


narración descriptiva . 


Relato escrito Relato fílmico 


Nombre propio (pronunciado). Eventualmente: 
información aportada por textos escritos o por 
la voz en off. 


Imágenes: físico del actor, vestuario, 
decorados, accesorios, etc. Diálogos: 
parlamentos del personaje, parlamentos de 
otros personajes acerca el personaje en 
cuestión. 


Marcas temporales. Variaciones del físico del 
actor (maquillaje), del vestuario, del estado de 
un lugar, etc. (imagen). 


Acciones filmadas = Montaje, ritmo. 


6.1. ANALOGÍAS 
CONSTITUYENTES 


El discurso literario parte de la palabra y llega a ella: detrás de la palabra 
está el hombre. Lo que instituye el discurso, y construye al personaje es la 
voz. Correlativamente, el discurso del cine nace de la mirada: el personaje 
fílmico es fruto de la analogía de una visión y, secundariamente, de la 
analogía de una audición '*!. Narrador y Observador visual (y / o sonoro), 
voz y ojo, son analogías constituyentes: conforman, cada cual en su 
dominio, el soporte del texto. Sin la voz que atestigua el relato literario, no 
hay personajes, ni siquiera mundo narrado. Sin la visión que escruta el 
universo creado por un film y / o sin la escucha que indaga lo que la visión 
no alcanza, no existe diégesis. El texto nace, pues, de analogías 
antropomorftas parciales, o, por decirlo de algún modo, de fragmentos de la 
persona. El Narrador literario, el Observador del cine, quiérase o no, son 
de la misma materia del personaje. 


Aceptada la analogía que construye el texto literario, aceptado el hecho 
de que esa voz de alguien que me narra tiene autoridad para testificar, los 
personajes nacen en virtud de nuevas analogías soportadas por esa voz. 
Similarmente, una vez que acepto que ese «ojo» que mira tiene la 
humanidad de mi ojo, me atengo a que la mirada me muestre lo que 
entenderé como personajes. 


6.2. EL PERSONAJE LITERARIO 


El personaje escrito es, primero que todo, el efecto de una observación y 
testificación cuyo vehículo es la palabra '! . La voz que me habla, declara 
la existencia del Narrador y, además, al «comportarse» como la voz de la 
«persona» (de ser su analogía), insuflándose vida, se la insufla al personaje. 
De allí surgen analogías secundarias. El personaje es descrito como lo 
describiría la memoria o la observación directa de una persona. Si el 
narrador, es, a su vez, un personaje (por ejemplo, si se trata de una 
narración homodiegética), la narración es a la vez analogía de un 
pensamiento, de una reflexión o de una escritura, (El Narrador «habla» 
consigo mismo, «piensa» y «razona», «escribe»). Si el Narrador, por el 
contrario, es omnisciente o heterodiegético '“! , nos abre la puerta, con su 
observación descriptiva y reflexiva, a un segundo nivel de existencia en el 
cual los personajes se manifiestan en sus diálogos (esto es, se hacen 
presentes mediante analogías literarias de lo que se supone son las 
conversaciones humanas), en sus pensamientos (una de las analogías más 
conocidas es la de la «corriente de conciencia»), o a través de su escritura. 
Las palabras que tienen a su cargo estas analogías funcionan, podríamos 
decir, en ese segundo nivel: simulando, reproduciendo, sustituyendo y, en 
último análisis, constituyendo, al personaje. 

En resumen, el personaje literario es un ser de palabras. Pero no 
solamente porque, como sostiene Vanoye, sean las palabras las que sirven 
de soporte a su representación, sino, sobre todo, porque a través de las 
palabras nace la verosimilitud esencial que hace del personaje un producto 
de la «voz» de la «persona», testigo irreemplazable del personaje literario. 
Sobre esta primera analogía, se construyen las restantes. 


6.2. EL PERSONAJE FÍLMICO 


El personaje fílmico es una construcción de la mirada y de la escucha (o 
incluso una deducción de éstas M ), El verosímil primario que lo soporta es 
una suerte de «lo veo y / o lo escucho, luego existe». Este verosímil es el 
resultado de lo que Jost (1996:8) entiende como el doble trabajo de lo que, 
acuñando una terminología particular, que denomina la enunciación fílmica, 
y de la iconicidad, tal como lo explica en el párrafo siguiente: 

.. el filme sugiere (...) un lazo con la realidad de dos maneras distintas, que atañen a la 
naturaleza polifónica de su enunciación. La primera se ancla en un yo-origen que es testigo 
ocular de la realidad, sumergido a punto de hacerse parte de ella (...) Esta enunciación 
fílmica contribuye a crear un efecto de realidad que sugiere un contacto entre ese ojo, que no 


hace más que deslizarse hacia seres y cosas, como en el caso del sistema clásico, y el 
mundo. La imagen construye un modelo semántico que identifica la verdad a la autenticidad. 


Claramente, las analogías que operan en el caso del cine (y, en general, 
del audiovisual) son las de la visión (la cámara «mira» como la «persona») 
y de la audición (yo escucho lo que la cámara «escucha»). Lo que, por otra 
parte, termina de fabricar con rotundidad al personaje, por encima de esa 
visión que, en el fondo, tiene mucho de maquinal '“ , es la imagen del 
actor, que, como sostiene Burgoyne (1986:71) tiende a organizar el texto a 
su alrededor. Esta imagen (analógica) monopoliza el «ser» del personaje 
fílmico, un poco como sucede en el texto literario con el nombre propio que 
funciona como núcleo del personaje literario. Y sobre la convención que 
instala la existencia de ese «ser», se superponen las analogías secundarias 
correspondientes: el personaje acciona en general en un mundo visible 
(camina, lucha, dispara, besa, gesticular) y, sobre todo, habla, para 
constituir la analogía de la interacción conversacional humana, a partir de 
una base fuertemente codificada de sus aspectos pragmáticos 'Y! , 


6. AMANERA DE CONCLUSIÓN 


El personaje literario y el personaje fílmico son, en lo que se refiere a su 
construcción general —y no a su «naturaleza individual», la cual, como 
vimos, corresponde a cada discurso particular—, productos de operaciones 
de diferente naturaleza. Y ese hecho se debe, sobre todo, a los materiales 
semióticos con que se cuenta para las operaciones constructivas: mientras 
que el soporte literario facilita analogías con base verbal (la voz, el 
pensamiento, la escritura), el soporte cinematográfico se inclina 
naturalmente a las analogías con base visual y auditiva (las acciones y los 
diálogos). Se ve claramente que esta disposición no es intercambiable: los 
pensamientos verbalizados resultan, por ejemplo, altamente antinaturales en 
el cine. Puede observarse, además, que ni en el texto literario ni en el 
fílmico, el personaje es el producto puro de operaciones analógicas: el 
personaje no está más cercano a representar a la «persona» porque se le 
haya pretendido construir analógicamente '**, Como ya vimos en el ámbito 
del estudio general del personaje, la construcción de un personaje 
«redondo» es tanto más efectiva cuanto más aparece soportada en un 
conjunto contrastado de rasgos salientes. De allí que la literatura haya 
recurrido, desde tiempos inmemoriales, al uso del detalle significativo, 
buscando tomarle un atajo a la pretensión de aprehender la «persona» 
recurriendo únicamente al retrato pretendidamente exhaustivo de la un ser 
humano concreto. De allí, también, que el cine, heredero del teatro, por todo 
lo que tiene que ver con el cuerpo del actor, haya conocido muy 
tempranamente el valor de los rasgos salientes en la caracterización y los 
haya potenciado con recursos como el uso del primer plano. 


Nada tiene que ver, en suma, el personaje literario con el fílmico a no ser 
un contacto indirecto a través de esa obligada bisagra que une a los 
personajes de todo tipo: la «persona». Del resto, aspirar que una versión 
fílmica del Quijote retrate al «verdadero» Quijote, equivale, tal como 
comenta Vanoye, a creer que el alma incorrupta de los personajes habita en 
un limbo y que esa alma puede ser extraída de su paraíso para ser vestida 


por cada uno de sus ropajes materiales, apenas desciende al mundo de la 
representación. Lo que sí parece cierto es que el personaje fílmico y el 
literario y el teatral y el televisivo y el personaje de los comics , en tanto 
productos de un inacabable y cambiante hacer semiótico, tienen algo más 
en común. Y ese algo es el hecho de que todos los personajes se ocupan de 
dotar de significado a esa obligada construcción que hacemos de nosotros 
que es la «persona». El personaje, en suma, todos los personajes, son el 
producto de una tensión antiquísima: aquella que litiga entre la necesidad 
que tenemos los seres humanos de atrapar una realidad que nos (a)parece 
continua, y otra necesidad que le es complementaria, aquella que nos 
obliga a analizar esa misma realidad, a desmenuzarla, y, finalmente, a 
plasmarla por medio de los sonidos que emanan de nuestra garganta, o de 
los rasguños que podamos hacer sobre una piedra o sobre una hoja de 
papel, manipulando una banda de acetato o un chorro de electrones, para 
convertir esa realidad, y con ella a nosotros mismos, en lenguaje. 


BIBLIOGRAFÍA 


ALONSO DE SANTOS , José Luis. 

- 1998 La escritura dramática, Madrid: Editorial Castilla. 

ARISTÓTELES (1982) Poética Versión directa, introducción y notas de 
GARCÍA BACCA, Juan David, Caracas: Ediciones de la biblioteca 
nacional de la Universidad Central de Venezuela. 

BAIZ QUEVEDO , Frank (1995) «Una propuesta para el estudio del punto 
de vista en el cine», Objeto Visual, 2, 93-124. Reproducido en Imagens 
Técnicas de Ana Claudia de Oliveira e Yvana Fechine (eds.), Sáo Paulo: 
Hackers Editores, 1998. 

- 1996. «Saber ver: híperobservadores y observadores en el cine». Objeto 
Visual, 3, 123-141. 

- 1998a. Nuevos instrumentos para la escritura del guión, Caracas: 
Fundación Cinemateca Nacional. 

- 1999. «El diálogo cinematográfico: una aproximación pragmática», en 
Cien años de cine: Historia, Teoría y análisis del texto fílmico de Castro de 


Paz J.L., P. Couto Cantero y J. M. Paz Gago (eds.), Madrid: Visor, 1999. 
BARTHES , R. (1966) «Introduction a l'analyse structurale des récits», 
Communications, 8, 1-27 [En español en Análisis estructural del relato, 
Madrid: Ediciones Buenos Aires, 1982]. 

BENTLEY , Eric. (1964) La vida del drama, México: Paidós. 

BOBES NAVES , María del Carmen (1987) Semiología de la obra 
dramática. Madrid: Taurus. 

BUSTILLO , Carmen (1995) El ente de papel: un estudio del personaje en 
la narrativa latinoamericana. Caracas: Vadell Hermanos. 

BREMOND , C. (1966) « Logique des possibles narratifs  », 
Communications, 8,60-67. [En español: «Lógica de los posibles 
narrativos» en Análisis estructural del relato, Madrid: Ediciones Buenos 
Aires, 1982]. 

- 1973 Logique du récit. Paris, Seuil. 

BURGOYNE , Robert (1986) « The interaction of text and semantic deep 
structure in the production of filmic characters », Iris, 7, 69-80. 

CASTY , Alan (1971) The dramatic art of the film, Nueva York: Harper € 
Row. 

CASETTI , F. et DI CHIO , F. (1990) Analisi del film, Milano: Bompiani 
[En español: Cómo Analizar un Film, Barcelona: Paidós, 1991). 
CASTILLA DEL PINO , Carlos (1989) «La construcción del self y la 
sobreconstrucción del personaje» en Teoría del personaje de CASTILLA 
DEL PINO, Carlos (Comp.), 1-38, Madrid: Alianza Editorial. 

CHATMAN , Seymour (1978) Story and discourse: narrative structure in 
fiction and film, Nueva York: Cornell University Press. 

DÍEZ BORQUE , José María (1989) «Notas sobre la crítica del personaje 
en la comedia española del siglo de oro», Teoría del personaje de 
CASTILLA DEL PINO, Carlos (Comp.), 97-120, Madrid: Alianza 
Editorial. 

DUKORE , Bermard (1973) Dramatic Theory and criticism, Honolulu: 
University of Hawaii. 


DUCROFT O. et TODOROV T. (1986) Diccionario enciclopédico de las 
ciencias del lenguaje. Madrid: Siglo Veintiuno. 

EGRI, Lajos (1960) The Art of Dramatic Writing, Nueva York: Simon and 
Schuster. 

FIELD , Syd (1976) Screenplay, Nueva York, Dell. 


FORSTER , E. M. (1927) Aspects of the novel, Nueva York: Harcourt 
Brace € Company. 

GENETTE , Gérard (1972). Figures III. París: Seuil [En español: Figuras 
III. Barcelona: Lumen, 1989]. 

GAUDREAULT , A. (1989) Du littéraire au filmique: systéme du récit, 
Paris: Méridiens Klincksieck. 

GARCÍA JIMÉNEZ , Jesús (1993) Narrativa audiovisual, Madrid: 
Cátedra. 

GOFEMAN , Erving (1959) The presentation of self in everyday life, 
Nueva York: Doubleday £ Company [En español: La presentación de la 
persona en la vida cotidiana, Buenos Aires: Amorrortu]. 


GREIMAS , A.J. (1966) Sémantique structurale. París: Larousse [En 
español: Semántica estructural, Madrid: Gredos, 1976]. 

HAMON ) Philippe (1977) « Pour un statut sémiologique du personnage», 
en Poétique du récit, París: Éditions du Seuil, 115-180. 

JOST , Francois (1987) L'oeil-Caméra: entre film et roman, Lyon: Presses 
Universitaires. 

- (1996) « La imagen entre la ficción y la realidad » en Cotidianeidad de la 
imagen, imágenes de lo cotidiano: conferencias. Jornadas de diseño y 
discurso audiovisual *96. Buenos Aires: Universidad de Palermo. 

MCKEE , Robert (1997) Story: substance, structure, style, and the 
principles of screenwriting, Nueva York: HarperCollins. 

MOURGUES , Nicole de (1988) Le nom du personnage filmique, Iris, 8, 
55-69. 

MARTY , Robert et MARTY C. (1995) 99 réponses sur la sémiotique, 
Montpellier: Centre Régional de Documentation pédagogique [En español: 
La semiótica: 99 respuestas. Buenos Aires: Edicial Universidad]. 

OLEZA , Joan (1993) «La emancipación de las criaturas: el personaje 
literario y la novela contemporánea», en Vita Nuova. Antología de 
escritores valencianos en el fin de siglo. Valencia: R.Bellveser ed, 54-61. 
PAVIS , Patrice (1980) Dictionnaire du Théátre. Termes et concepts de 
analyse théátrale, París: Editions Sociales [En español: Diccionario de 
Teatro: dramaturgia, estética, semiología, Barcelona: Paidós, 1983]. 
PHILLIPS Melanie A. € Chris HUNTLEY (1996) Dramatica, a new 
theory of story, California: Screen System Incorporated. 


PRADA OROPEZA , Renato (1989). «El estatuto del personaje» en La 
narratología hoy de Renato Prada Oropeza (Comp.), La Habana: Arte y 
Literatura. 

PROPP , Vladimir (1965) Morphologie du conte, París: Seuil [En español: 
Morfología del cuento, Madrid: Fundamentos, 1977). 

SEGER , Linda (1990) Creating unforgettable characters, Nueva York: 
Henry Holt and Company. 

TACCA , Oscar (1973) Las voces de la novela. Madrid: Gredos. 

TOMASI , Dario (1988) Cinema e racconto: Il personaggio, Torino : 
Loescher Editore. 

VANOYE , Francis (1979), Récit écrit - récit filmique. Paris : Cedic. 
VERNET , Marc (1986) «Le personnage de film», Iris, 8, 81-110. 
ZERAFFA , Michel (1971) Personne et personnage. Paris: Klincksieck, 


LA NARRACIÓN EN «LOS 
MILAGROS DE LA DIVINA 
PASTORA» 


INTRODUCCIÓN 


Todos los problemas del cine están en cualquier filme, como quizás 
todos los problemas de la literatura están, por exceso o por defecto, en 
cualquier novela. Y el análisis, más acá de su función constructora del 
sentido (de los sentidos) de un determinado discurso en su contexto socio— 
histórico, puede permitirnos una visión de lo que es, en un momento 
histórico, el lenguaje. Quizás la importancia de un intento como este 
radique en que, antes de poner en contexto lo que un filme dice, podamos 
saber un poco más acerca de cómo dice lo que dice, este particular filme. 
Hemos querido analizar, según esta óptica, la primera película de Amábilis 
Cordero (1892-1974), con la esperanza de que una lectura como la descrita 
pudiera esbozar algunos resultados previos para un posterior análisis socio— 
histórico de la obra del cineasta pionero. En el camino, hemos sucumbido a 
la tentación de pensar en problemas generales del lenguaje del cine, tal y 
como estos pueden mirarse a la luz de su funcionamiento una obra concreta. 
Esta tentación no es sino una forma reducida y desfasada de la experiencia 
original que motiva todo análisis: el acto de creación, esa parada frente a un 
universo inaugural que, en principio, ofrece todos los caminos y que, en 
cada paso, abre un sendero y sacrifica muchos otros. 


METODOLOGÍA. 


En primer lugar, se ha procedido a realizar una segmentación del filme 
con la finalidad de construir un mínimo piso de referencia para nuestras 
observaciones |“ . Sobre esta segmentación, no excesivamente rigurosa 
(en alguna oportunidad se han fundido dos tomas consecutivas que 
presentan variaciones en la escala), hemos procedido a realizar 
observaciones relativas a algunos códigos fílmicos particulares, con 
especial énfasis en el código de los gestos de los personajes. Nos ha sido 
útil, en relación con este último aspecto, la distinción acuñada por Ekman y 
Friesen '**! que se resume en el siguiente cuadro: 


CATEGORÍAS 


Emblemas Actos no verbales que poseen una traducción verbal 
directa (Un puño cerrado para indicar «victoria», unos 
brazos cruzados para indicar «solemnidad»). 


Ilustradores Movimientos directamente vinculados al habla que 
sirven para ilustrar aquello que es dicho verbalmente 
(pueden distinguirse seis subtipos: batutas, acentúan o 
enfatizan una palabra o frase; ideógrafos, movimientos 
que dibujan la dirección del pensamiento trazando el 
itinerario de un razonamiento lógico; deícticos, 


movimientos apuntadores de objetos presentes; 
movimientos espaciales, describen relaciones 
espaciales; kinetógrafos, describen acciones corporales 
y pictógrafos, dibujan a su referente 


Reguladores Regulan el intercambio conversacional (por ejemplo, 
le dicen al interlocutor en una conversación que 
continué, que o vaya tan rápido o que se apresure, etc.) 


Reveladores de | Gestos faciales asociados con las emociones primarias 
los afectos 


Adaptadores Autoadaptadores: actos no verbales aprendidos con 
relación al manejo de problemas o necesidades 
corporales (ingestivas, excretoras, de aseo, etc.) 
Alteradaptadores: actos no verbales originados en 
contactos interpersonales prototipos (alimentación por 
el otro, aproximaciones agresivas, sexuales, etc.) 


Adaptadores objetuales: Actos no verbales asociados 
con el uso instrumental de algún un objeto (el 
automóvil, el cigarrillo, etc.) 


Por último, hemos acudido a la distinción establecida por Roger Odin 9! 
entre modos de producción de discurso para caracterizar algunos rasgos 
entrevistos en el filme y que haremos explícitos en nuestras conclusiones. 


EL ANÁLISIS 


PRIMERA PARTE 


La primera parte de «El Milagro de la Divina Pastora» sienta las bases 
temáticas y formales de lo que será el texto en su totalidad. Esta parte 
comprende una breve secuencia de apertura, que incluye los créditos 
principales, una dedicatoria a las personalidades locales y una presentación 
de los actores. Los planos iniciales son: 


(1) TITULO: «Venezuela Film». 

(2) INTERTITULO: «Primera parte». 

(3) PRIMER PLANO — UNA BANDERA. 

(4) PRIMER PLANO — UN RETRATO, de El Libertador Simón Bolívar. 


La secuencia genérica consta de los planos (3) y (4). Aparecen, en 
primer lugar, la bandera que ondea (se trata, presumiblemente de la 
bandera del Estado Lara) y, seguidamente, el retrato de El Libertador 
Simón Bolívar, orlado por una guirnalda de flores. Bolívar aparece de 
medio perfil — fiel a una vasta iconografía nacional que siempre lo 
representa en idéntica pose— y con los brazos cruzados. La secuencia tiene 
el carácter de una presentación oficial, que antepone al inicio de cualquier 
discurso la exhibición de los emblemas patrios y que no será extraña a los 
noticiarios nacionales y discursos audiovisuales gubernamentales de todo 
tipo. Los créditos vienen dados por una sucesión de cortos planos, a saber: 


(5) INTERTÍTULO: «Adaptación de la obra del mismo nombre escrita 
por el Hermano Nectario María». 

(6) INSERTO -— Portada y contraportada del libro 

(7) INSERTO -— Partitura DE «La Divina Pastora». 

(8) PLANO AMERICANO (PANEO)-— Un cura *!, hojea el libro 

(9) PLANO MÁS CERCANO - el cura. sigue en su labor. 

(10) INTERTITULO: «Dirección, adaptación y fotografía Amábilis 
Cordero. Redacción de títulos Br. Gustavo Montesinos» 

(11) PLANO MEDIO -— Cordero y Montesinos. de brazos cruzados. 


Esta segunda secuencia, establecen el tema religioso, asentado, por una 
parte, sobre una iconografía universal (atestiguada por la presencia del 
Hermano Nectario María) e inserto, por otra parte, en el marco que la 
imagen previa de Simón Bolívar propone. Cordero y Montesinos, ambos de 
brazos cruzados, un emblema : ofrecen sus torsos a una representación que 
los hace efigies, bustos solemnes, es decir, próceres. El gesto asegura, desde 
el comienzo, un lugar «aparte» de la historia representada y, tanto el 
director como el redactor de los títulos, como personajes que son, son 
tempranamente ascendidos a esta categoría de lo grave y lo ceremonioso. 


Seguidamente se abre una secuencia consagrada a las dedicatorias, las 
cuales presentan la singularidad de que recurren a la presentación de cada 
uno de los prohombres a los cuales se consagran. Los planos son los 
siguientes: 


(12) TITULO: «AL General Pedro Lizárraga, leal intérprete del Programa 
de Diciembre, por cuya brillante administración como Presidente del 
Estado, se ha hecho acreedor al reconocimiento de los larenses». 

(13) PLANO MEDIO -— GENERAL PEDRO LIZARRAGA, posando. 

(14) TITULO: «Al HIlustrísimo y Reverendísimo Doctor Enrique María 
Dubuc, muy digno Obispo de esta diócesis, al Venerable Capítulo y 
Clero Diocesano.» 

(15) PLANO MEDIO -—- ENRIQUE MARÍA DUBUC, POSANDO 

(16) TITULO: «Al Ilustrísimo y Reverendísimo Monseñor Dr. Salvador 
Montes de Oca, auténtica gloria del Estado y dignísimo Obispo de 
Valencia». 

(17) PLANO AMERICANO -— SALVADOR MONTES DE OCA, posando 
con un libro. 

(18) TITULO: «A la sociedad y el pueblo venezolano y en particular al 
ilustre pueblo larense» 

(19) PLANO GENERAL — CALLE DEL PUEBLO 

(20) PLANO GENERAL (PANEO) — LOS TECHOS DE 
BARQUISIMETO. 

(21) PLANO GENERAL -— LA CALLE 

(22) PLANO GENERAL (PANEO IZQ. A DER.) - LOS TECHOS 


La transición hacia la presentación de los actores se resuelve mediante 
los siguientes planos: 


(23) PRIMER PLANO -— UN CIRCULO NEGRO, girando. 

(24) PRIMER PLANO -— CARA INTERNA DE LA SOMBRILLA, que 
gira. 

(25) PLANO MEDIO —- UNA MUCHACHA, deshoja flores y lanza 

los pétalos. Atrás otra muchacha sonríe y mira a CÁMARA. 

(26) TITULO: «Pbro. José María Yépez». 

(27) PRIMER PLANO — RETRATO DEL PBRO,., rodeado de rosas. 

(28) INTERTÍTULO: «Artistas Barquisimetanos presentan». 

(29) INTERTÍTULO: «Los Milagros de la Divina Pastora». 


En la larga presentación intervienen nada menos que veintiseis actores. 
Ya el plano (23) introduce un doble registro gestual en el compiten la 
muchacha que, graciosa, ofrenda flores en primer plano (acción y gesto 
emblemáticos, relacionados con la dedicación ), y la niña que, en segundo 
plano, sonríe y mira a cámara, revelando involuntariamente sus afectos. Los 
planos de presentación constituyen variantes de estas dos modalidades: 


(30) PLANO MEDIO — UN HOMBRE enciende un cigarrillo y se 
inclina. 

(31) PLANO MEDIO — UNA MUJER, con flores. 

(32) PLANO MEDIO — OTRA MUJER, con flores. Aspira su aroma y 
las lanza. 

(33) PLANO MEDIO — UN HOMBRE, de perfil. 

(34) PLANO MEDIO -— MUCHACHO, con camisa blanca y corbata. 
Gira su torso. 

(35) PLANO MEDIO — UN HOMBRE gira su torso en sentido 
contrario. 

(36) PLANO MEDIO — UN HOMBRE, con un cigarrillo en la punta 
de los labios. 

(37) PLANO MEDIO — UN HOMBRE, de brazos cruzados. 

(38) PLANO MEDIO — UN HOMBRE, de bigotes. 

(39) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE, delgado de bigotes en 
guayabera negra. 

(40) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE, con un ramo de palmas. 

(41) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE, con boina y cigarro frente al 

telón. Sale por la derecha 
(42) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE. Emerge del telón. Es un joven 
de cabello engominado. Sale por la derecha. 


(43) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE, frente al telón, de brazos 
cruzados mira hacia los lados. 

(44) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE. Se abre el telón. Hombre saca 
la cabeza, termina de salir. 

(45) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE. Se abre el telón y sale hombre. 
Mira hacia la izquierda y se coloca de perfil). 

(46) PLANO MEDIO - UNA MUCHACHA. Vestida de negro. Mira 
a la izquierda luego a CÁMARA. 

(47) PLANO MEDIO - UNA MUCHACHA de blanco. Mano en la 
izquierda le da señales. 

(48) PLANO MEDIO — UNA MUJER. Sale por la derecha.. 

(49) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE. Se abre el telón, sale, sonríe. 
Se va por la derecha. 

(50) PLANO MEDIO -— UNA NIÑA.,, con un cachorro, ríe. 

(51) PLANO MEDIO — UN HOMBRE escudriña un árbol, se cruza de 

brazos. 

(52) PLANO MEDIO -— UNA ANCIANA, frente al mismo árbol. 

(53) PLANO MEDIO —- UNA MUCHACHA, con flores. 

(54) PLANO MEDIO — UN HOMBRE al arbusto. 

(55) PLANO MEDIO -— UN HOMBRE de camisa blanca y corbata. 


Podemos distinguir en la presentación algunas constantes: La mayor 
parte de los actores acuden al gesto grave y emblemático de los brazos 
cruzados (una postura que, como vimos, fue inaugurada por el retrato de 
Simón Bolívar) y la cabeza erguida y un lento movimiento de inspección 
visual que va de un extremo del encuadre al otro. A esta primera serie 
corresponden los planos (33), (35), (37), (39), (42), (43), (45), (51), (54). 
En segundo lugar, algunos gestos más espontáneos suavizan los gestos 
anteriormente descritos, es el caso de los planos (30), (32), (40), (41), (46), 
(48), (49), (51), (54), en los cuales el emblema es modificado por gestos 
adaptadores o reveladores de los afectos. Por último, los gestos de los 
actores en (47), (50), (53), reveladores de los afectos, son completamente 
espontáneos. 


Segunda parte 


La segunda parte nos introduce en la historia propiamente dicha y se 
abre con el primer título propiamente diegético, el cual reza: 


(56) INTERTITULO: «En los amaneceres del año 1979, la aurora 
bañaba con sus resplandores aquella mañana primaveral. Un niño se 
complacía en llevar su rebaño». 


Notamos, de paso, el uso del copretérito verbal, con la consecuente 
colocación de la fábula en el pasado. La imagen se dedica a recrear lo que 
el narrador verbal atestigua: 


(57) TILT UP- TILT DOWN - EL CIELO, en el amanecer 

(58) PLANO ENTERO - EL NIÑO, agachado. Él y una niña vestida de 
blanco, sostienen una oveja. 

(59) PLANO GENERAL -— EL NIÑO, sentado se levanta, otea al 
horizonte. La niña al fondo. 

(60) PLANO GENERAL (PANEO) - LAS OVEJAS 

(61) PLANO DE CONJUNTO - LA NIÑA. Camina hacia el niño. 
Ambos en PLANO AMERICANO contemplan las ovejas. Caminan 
hacia ellas tomados de la mano. Los espera una figura vestida de 
blanco. 

(62) PLANO GENERAL — LAS OVEJAS. Cruzan hacia la derecha, 
bajo la mirada de la figura de blanco. El niño viene detrás de ellas. 
Luego la niña. 


La recreación es espontánea (los niños no hacen más que lidiar con las 
ovejas, caminar en dirección del rebaño, etc. Sus movimientos y sus gestos, 
en su generalidad adaptadores , se inscriben en una funcionalidad que 
apenas invierte el mínimo exceso expresivo). El anacronismo del vestuario, 
por otra parte, es notable. '*! El próximo intertítulo, por su parte, es más 
problemático: 


(63) INTERTÍTULO: «El son declina en el horizonte, dorando con sus 
tibios pálidos rayos las amarillentas hierbas, sobre las cuales caen los 
pétalos de las últimas flores del verano. El niño conducía las inquietas 
ovejas al aprisco». 


En este caso, la dicotomía verbal denuncia un viejo (y muy actual) 
problema narrativo. La primera oración describe en presente el proverbial 
ocaso del pueblo de Barquisimeto: El espectador verá, en las imágenes, el 
ocaso en cuestión. La segunda oración vuelve al copretérito y nos recalca el 
carácter acabado de la acción del Niño. Presente (cinemático) y pasado 


(verbal) coexisten en una solución que el Bachiller Montesinos resuelve 
airosamente '* . La historia del niño pastor, prosigue: 


(64) PLANO GENERAL - AMANECER 

(65) PLANO DE CONJUNTO - DOS HOMBRES. sentados, leen unas 
páginas impresas. El otro acarrea leña. 

(66) PLANO DE CONJUNTO - LOS NIÑOS. Vienen llegando, 
acompañados por un niño de blanco, que era quien miraba las ovejas 
pasar. 

(67) PLANO AMERICANO - EL MUCHACHO, que acarreaba la leña. 
Reacciona. Busca con la mirada a los recién llegados. Se saca del 
bolsillo un pañuelo. 

(68) PLANO GENERAL -— EL CAMPO. El muchacho se seca el sudor. 
Recibe a los niños que entran por el lado derecho del cuadro. 

(69) PLANO DE CONJUNTO -— LOS MUCHACHOS. El niño se 
despoja del bolso y de la vara, se la entrega el muchacho y se va en 
dirección hacia donde este señala. 

(70) PLANO DE CONJUNTO - VARIOS MUCHACHOS. Yacen 
dormidos entre la paja. 

(71) PLANO DE CONJUNTO - VARIOS MUCHACHOS. El Niño llega 
hasta ellos. Los muchachos se incorporan, se desperezan. 

(72) PLANO DE CONJUNTO - VARIOS MUCHACHOS. Todos se 
levantan y siguen al muchacho. 

(73) PLANO GENERAL - UN REBAÑO DE OVEJAS. Avanza hacia 
CAMARA y Sale por la izquierda, seguido por el tropel de 
muchachos. 

(74) PLANO GENERAL - EL GRUPO. Algunos de ellos cargan ovejas 
en los hombros. 

(75) PLANO GENERAL - UNA CHOZA. Un hombre con sombrero 
aguarda. Saluda a cada uno de los muchachos dándole la mano. 

(76) PLANO AMERICANO - DOS CAMPESINOS, levantan el brazo 
derecho. 

(77) PLANO GENERAL - LOS MUCHACHOS. Se despiden, 
levantando la mano. 


La secuencia intenta caracterizar al muchacho a través de una acción 
bastante genérica (el muchacho practica una suerte de difuso liderazgo entre 
los pastores, quienes, a su llegada, se levantan y le siguen. Los muchachos, 


simplemente, ejecutan sus labores de rutina). El movimiento colectivo es 
ordenado y ligeramente coreográfico y los gestos (uno de los muchachos no 
sólo extiende la mano al caporal, sino que coloca la otra palma sobre su 
hombro en espontáneo gesto alteradaptador, que habla de su voluntad de 
aproximación) se integran sin problemas a la pura narración '*%! . En el 
plano (76), sin embargo el emblema entra en riesgo: los dos campesinos, al 
decir adiós a los muchachos, en su particular manera de resolver el gesto de 
despedida, lucen, a la vez, espontáneos y extraños. 


(78)  INTERTÍTULO: «Desde muy niño manifestaba su anhelo de servir 
a Dios y en las horas que le quedaban libres se encaminaba a la 
Ermita a ofrendar sus oraciones al Creador». 

(79) PLANO GENERAL - EL NIÑO, de espaldas, se descubre la 
cabeza y entra a la ermita 

(80) PLANO GENERAL - EL NIÑO. De espaldas a CAMARA, el niño 
se aproxima al altar. (2 tomas) 

(81) PLANO GENERAL - EL NIÑO. Se le ve de frente subir hacia el 
altar, se arrodilla y se santigua. Se levanta. 

(82) PLANO GENERAL - EL NIÑO. Se aproxima al borde del altar y 
se arrodilla nuevamente. 

(83) PLANO MEDIO - EL NIÑO, de perfil arrodillado frente al altar, 
con las palmas juntas. Se persigna. Se levanta y retrocede. 

(84) PLANO GENERAL — LA ERMITA. Se aleja hacia la puerta. 

(85) PLANO GENERA (MISMO ALEJAMIENTO EN LIGERO 
PICADO) - LA ERMITA. Sale. 


La secuencia de adoración está resuelta con bastante economía. Basta 
con que la escenografía permita la evidencia de que el Niño ingresa en el 
templo y que los gestos del niño resuman los emblemas de la oración 
cristiana (el hincarse, el persignarse) para que esta escena, sobre—-expuesta 
en términos de iluminación, construya, mediante una acción dramática, la 
caracterización buscada. Un título pone en evidencia, nuevamente, el 
divorcio entre el presente, en el que se ejecutan ciertas acciones cotidianas y 
el pretérito atribuible a la infancia del héroe. 


(86) INTERTÍTULO: «En Santa Cruz, en donde todos se ocupan en las 
faenas de trabajo, él se complacía en ayudar a su padre». 


La acción es descrita mediante la siguiente sucesión de planos: 


(87) PLANO GENERAL - HOMBRES EN FAENA DE TRABAJO. Más 
de una docena de hombres se dedica a las labores: los hombres 
acarrean leña, limpian el terreno, etc. 

(88) PLANO GENERAL - LOS HOMBRES, con los instrumentos al 

hombro, cruzan la hacienda. 

(89) PLANO GENERAL - LOS HOMBRES. Reciben el pago, mientras 

un caporal toma notas. 

(90) TWO SHOT -— LOS DOS HOMBRES. Uno hace anotaciones 

mientras, inclinado sobre él, se mantiene rígido. 


Se trata, nuevamente, de una caracterización muy genérica: la acción 
cotidiana ilustra —y, en cierto sentido, dice menos que— aquello que afirma 
el intertítulo[FB1] , Sin embargo, la secuencia propone la caracterización 
dramática del niño a través de una acción muy concreta: la fuga. El 
siguiente intertítulo reza: 


(91) INTERTÍTULO: «Decidido a hacerse sacerdote, se fuga del hogar 
de sus mayores». 

(92) PLANO GENERAL - DOS NIÑOS. Recogen las cuerdas de una 
carreta y el «Niño» llega. Uno de ellos se adelanta a recibirlo. 

(93) PLANO GENERAL - LOS TRES NIÑOS, en comandita, se 
agachan. 

(94) PLANO DE CONJUNTO - LOS TRES NIÑOS (Un salto del eje). 
Los tres niños, en cuclillas, discuten. 

(95) PLANO GENERAL LOS TRES NIÑOS. Atraviesan corriendo, 
frente al caserón de la hacienda. 

(96) PLANO MEDIO - EL «NIÑO». Cruza de derecha a izquierda. 
Lleva en la mano un reloj despertador. 


(97) DETALLE — EL DESPERTADOR, encuadrado solamente el 
semicírculo inferior (centrado sobre la mano que sostiene el reloj). 
(98) PLANO ENTERO - EL «NIÑO». Deja el reloj en la mesa y 


comienza a hacer sus valijas. Mete todas sus pertenencias. Toma la 
maleta y sale. 

(99) PLANO GENERAL -— LA CALLE. El Niño atraviesa con su 
maleta. 

(100) PLANO GENERAL -— LA CALLE. Más cercano, se acerca. 

(101) PLANO GENERAL -— LA CALLE. Se ve al «Niño» alejarse por las 
Calles empolvadas. Algunas casas al fondo. 


(102) PLANO GENERAL - EL NIÑO. Se acerca ahora de derecha .a 
izquierda. 

(103) PLANO GENERAL -— EL NIÑO. Entra al convento. Se descubre. 
Un novicio lo recibe y sale. Él se queda esperando, con el sombrero 
en la mano. 

(104) PLANO GENERAL -— TRES NOVICIOS, que no dejan de leer las 
escrituras, atraviesan hacia la derecha del cuadro. 

(105)  INTERTÍTULO: «Aquellos que iban a ser sus compañeros se 
complacían en recibirlo, manifestando gran alegría y placer para sus 
almas». 

(106) PLANO MEDIO - EL NIÑO. De espaldas, recibe el abrazo de los 
novicios, ahora muy numerosos y jóvenes. Cruza un sacerdote tras 
ellos. 

(107) INTERTÍTITULO: «En el seminario pone de manifiesto su 
vocación y su talento, captándose el cariño y distinción de sus 
maestros y compañeros». 

(108) PLANO GENERAL — LOS NOVICIOS. Atraviesan un corredor. 
Con un avance graciosamente coreográfico, rodean una columna, 
mientras leen sus misales. 

(109) PLANO MEDIO - EL «NIÑO». Es saludado por un sacerdote 
sentado frente a él. Al fondo, otros dos novicios contemplan, 
sentados, la escena. 

(110) PLANO MEDIO - EL «NIÑO». Ahora el sacerdote revisa 

gravemente un escrito y el niño aguarda respetuoso. 


Resulta ilustrativo contrastar los planos (109) y (110). Mientras que en 
(109) los gestos de espera del niño y, sobre todo, y la subrepticia mirada a 
cámara del sacerdote lucen espontáneos y sin programación previa, en (110) 
se ha retomado la actitud grave y solemne que requiere la caracterización. 
Aquí, la oscilación que caracteriza todo el filme, al ser consecutiva, se hace 
patente. La secuencia siguiente, que culmina la preparación del héroe 
(narrativamente, una secuencia de adquisición de la competencia '* ) 
recurre, en el último plano, como era de esperarse, a la gestual de la 
solemnidad , como una manera de garantizar la inscripción del personaje en 
el estatus de la ficción. 


(111) INTERTÍTULO: «Realizado su ideal sacerdotal, en el año de 1835 
fue nombrado Vicario». 


(112) PLANO GENERAL -—- FACHADA DE LA IGLESIA SANTA 
ROSA. 

(113) PLANO GENERAL -— PORTÓN. Sale un sacerdote. 

(114) PLANO GENERAL — EL SACERDOTE. Camina hacia el lado 
derecho del cuadro y se coloca el sombrero. 

(115) PLANO MEDIO — EL SACERDOTE vestido con sotana, de perfil. 


Tercera Parte. 


La tercera parte es una retrospección (un flash back ), cuya única marca 
viene dada por la fecha que aparece en el título: 


(116) INTERTÍTULO: «Don Felipe del Prado, en agosto de 1792, pide a 
Europa la imagen de la Inmaculada Concepción para el templo de 
Santa Rosa por encargo del Padre Bernal, Párroco de dicha iglesia 
para la fecha, y la de la Divina Pastora para el Templo de 
Barquisimeto». 

(117) PLANO MEDIO -— DOS SACERDOTES, a la mesa. El de la 
derecha solicita la atención de un muchacho de blanco y éste le 
entrega un sobre. El muchacho hace una reverencia, se aproxima y 
sale por el lado derecho del cuadro. 

(118) PLANO GENERAL — UN GRUPO DE HOMBRES, sostiene la 
Caja que contiene la imagen 

(119) PLANO MEDIO — UN SACERDOTE, recibe la carta de emisario y 
la lee. Asiente. 


La ilustración de la aparición de la Divina Pastora es algo más confusa y, 
a todas luces, más ingenua. Viene precedida por un intertítulo: 


(120) INTERTÍTULO: «Al proceder a abrir la caja, el Padre Bernal fue 
sorprendido por la aparición de la Divina Pastora». 
(121) PLANO AMERICANO -— UNA MUCHACHA, de rodillas, 
observa. Dice algo. Mira a un lado. 
(122) PLANO MEDIO —- LA MUCHACHA. 
(123) PLANO MEDIO — LAS PIERNAS DE LA MUCHACHA Y UN 
BASTÓN. 
(124) PLANO AMERICANO -— LA MUCHACHA, con la mirada perdida. 
Mira hacia los lados. Ríe. 


(125) PLANO GENERAL CERRADO — LOS HOMBRES Y EL 
SACERDOTE, alrededor de la caja. 


El código cultural utilizado para caracterizar al personaje —la Divina 
Pastora— no es del todo transparente: la muchacha lleva en la cabeza un 
pañuelo y, además —tal como lo revela el plano (123) — usa un bastón: es, 
por tanto una pastora (la Divina Pastora). En (124) la muchacha ríe, 
elemento que probablemente busca la complicidad del espectador, pero que 
navega en el límite difícil entre un gesto involuntario y acción 
dramáticamente significativa. Los siguientes planos e intertítulos terminan 
la descripción del hecho milagroso: 


(126) INTERTÍTULO: «Cierren esa caja y condúzcanla a 
Barquisimeto». 

(127) PLANO MEDIO -— LOS HOMBRES Y EL SACERDOTE, frente 
a la caja. 

(128) PLANO GENERAL CERRADO -— LOS HOMBRES Y EL 
SACERDOTE, frente a la caja. Uno de ellos martilla la tapa. 

(129) INTERTÍTULO: «Al tratar de levantar la caja no fue posible 
levantarla». 

(130) PLANO GENERAL CERRADO — LOS HOMBRES, tratan de 
levantar la caja, bajo la mirada del sacerdote. 


El filme se ocupa de representar el nuevo intercambio epistolar. La 
contigitidad entre el envío de la carta por parte de Bernal, y su recepción 
por el Vicario de Barquisimeto, provoca la sensación de que remitente y 
destinatario se encuentran en el mismo espacio físico, confusión narrativa 
que es apenas salvada mediante el intertítulo: 


(131) INTERTÍTULO: «El Padre Bernal se dirije (Sic.) al Vicario de 
Barquisimeto». 


A este le siguen los siguientes planos: 


(132) PLANO AMERICANO — EL EMISARIO. aguarda, mientras el 
Padre Bernal escribe. Sale de cuadro por la izquierda. 

(133) TWO SHOT — EL VICARIO Y OTRO SACERDOTE, en una 
mesa. El Vicario recibe la carta del emisario. 

(134) PLANO MEDIO -— EL VICARIO, lee la carta. 


Un largo inserto introduce la carta manuscrita. Bernal, de puño y letra, 
informa que no ha podido mover la caja, e interpreta el hecho como debido 
a la voluntad de la Divina Pastora de permanecer en Barquisimeto. Un 
nuevo intercambio epistolar da fin a la secuencia. 


(135) PLANO MEDIO -— EL SACERDOTE. le entrega la carta a su 
ayudante. Redacta una nueva misiva. 

(136) PLANO MEDIO — EL AYUDANTE, también escribe. 

(137) PLANO GENERAL -— EL VICARIO, introduce la nueva carta en 
el sobre. El emisario aguarda de pie. Se la entrega. 


El próximo intertítulo impone una cronología a la secuencia que sigue (a 
través de la frase: «en aquella época»). La secuencia en cuestión exhibe un 
claro carácter documental. La procesión corresponde al culto de aquella 
época, pero nada la hace ver como distinta de la procesión en tiempo 
presente que se verá en la quinta y última parte del filme: 


(138) INTERTITULO: El culto que se le dio a la Divina pastora en 
aquella época. 

(139) PRIMER PLANO — LA IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA, 
en hombros de algunas personas del pueblo. 

(140) PLANO GENERAL CERRADO - LA PROCESIÓN. Se ven las 
cabezas de los asistentes. 

(141) PLANO MEDIO - ALGUNOS DE LOS HOMBRES, que 
participan de la procesión. 

(142) PLANO ABIERTO — LA IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA, 
en hombros. 

(143) PLANO CERRADO — LA IMAGEN DE LA DIVINA 
PASTORA, en hombros. 


El intertítulo siguiente nos hace ingresar en la que, con toda seguridad, 
es la sección más lograda del filme en términos de su expresividad '*%!. El 
intertítulo anuncia el acontecimiento con retórico dramatismo: 


(144) INTERTÍTULO: «El 11 de Marzo de 1812 negros nubarrones 
ensombrecían el horizonte, como si la ira de Dios quisiera destruir la 
tierra». 


Cordero abandona el ánimo descriptivo que, hasta este momento, 
domina el relato e introduce, a partir de aquí, un poderoso simbolismo, 
marcado por el uso de la metonimia: 


(145) PLANO GENERAL (PANEO DE IZQUIERDA A DERECHA) — 
EL CIELO NUBLADO. 

(146) PLANO GENERAL (PANEO DE DERECHA A IZQUIERDA) — 
EL CIELO NUBLADO. 

(147) PRIMER PLANO -— UN BÚHO, descansa en una rama. Sopla el 
viento. 

(148) PRIMER PLANO — OTRO BÚHO. 


Las escenas ahora lucen intemporales. Sin embargo, aparecen en 
alternancia con las conocidas imágenes del culto local a la Divina Pastora: 


(149) PLANO GENERAL — VARIAS PERSONAS. Levantan la mano e 
imploran. 

(150) PLANO GENERAL -— EL GRUPO DE PERSONAS (Hay un salto 
de eje). Los hombres levantan las manos, saludan con el sombrero. 

(151) PRIMER PLANO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA 

(152) PLANO GENERAL — EN EL PORTÓN, LA GENTE ALZA LOS 
BRAZOS hacia la imagen de la Virgen. 

(153) INTERTÍTULO: «Ella en medio de la catástrofe con su divino 
poder hace desaparecer de la tierra el terrible mal». 

(154) PRIMER PLANO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA 

(155) INTERTÍTULO: «Aquellos llenos de agradecimiento y amor 
imploran misericordia para sus hijos». 

(156) PRIMER PLANO — UNA NIÑA. Es sostenida por los brazos de un 
adulto, cerca de la imagen de la virgen. 

(157) DETALLE -— LA NIÑA, cerca de la imagen divina. 

(158) PLANO GENERAL (PANEO) — LOS FELIGRESES, mirando 

hacia la imagen. 

(159) PLANO CERRADO — LA DIVINA PASTORA. 

(160) PLANO GENERAL (PANEO) - LOS FELIGRESES 

(161) PRIMER PLANO — ROSTRO DE LA DIVINA PASTORA. 

(162) PLANO ENTERO — CUERPO DE LA DIVINA PASTORA. 

(163) PLANO GENERAL (PANEO) — EL CIELO. 


Luego del anclaje a la referencia conocida '**! , el relato vuelve a la 
exposición del detalle significativo. La catástrofe natural queda expresada 
mediante imágenes que presentan un hecho singular, cargado de patetismo: 


(164) INTERTITULO: «Como quedaron en aquella época las casas de la 
aldea» 

(165) PLANO GENERAL -— FACHADA DERRUIDA DE UNA 
IGLESIA. 

(166) PLANO GENERAL — FACHADA LATERAL DE UN EDIFICIO. 

(167) PLANO GENERAL- UN RANCHO CON TECHO DE PAJA. 

(168) PLANO GENERAL —UN RANCHO. 

(169) PLANO GENERAL -UN RANCHO SIN TECHO. PASA UN 
HOMBRE. 

(170) INTERTÍTULO: «Continúa». (Posiblemente se trata del final de la 

Tercera Parte). 


El simbolismo recién instaurado llega al clímax mediante imágenes que 
resuelven, con una clara dependencia de la iconografía pictórica cristiana, la 
metáfora elaborada por el intertítulo: 


(171) INTERTÍTULO: «La muerte con su guadaña destructora bate su 
manto de terror sobre los pueblos». 

(172) PLANO GENERAL — UN TEJADO. Sobre él, guadaña en mano y 
rostro de calavera, se levanta la muerte. 

(173) PLANO GENERAL (PANEO) — LA MUERTE se levanta viendo 
siempre a CÁMARA. 

(174) PLANO ENTERO (CONTRAPICADO) — LA MUERTE, recortada 
contra el cielo, mira a CÁMARA. EL viento bate su manto. 

(175) PLANO GENERAL (PANEO) — EL CIELO. 


El filme recurre nuevamente a acciones ilustrativas con el fin de 
presentar al cura mártir en su vida adulta. La puesta en escena se vale de los 
movimientos y gestos espontáneos de los actores (sobre todo, gestos 
reguladores y reveladores de los afectos). Sin embargo, en escenas como 
(183) y (184), el contraste entre la espontaneidad gestual de los figurantes 
(las monjas, el enfermero) y la solemnidad con la que el cura Yépez hace 
uso de emblemas, hace aparecer una vez más, en un mismo espacio, dos 
modos de representación. 


(176) INTERTITULO: «Mientras tanto el padre Macario Yépez, lleva 
hasta los hospitales el consuelo de la religión de Cristo tratando de 
endulzar las penas que afligían a sus hermanos». 

(177) PLANO GENERAL — UNA SALA EN EL HOSPITAL. Una 
monja, de espaldas a CÁMARA, socorre a un enfermo. En el fondo, 
otras monjas. El padre de acerca al lecho de uno de los enfermos. 

(178) PLANO DE CONJUNTO (LIGERO PICADO) — EL PADRE DE 
ESPALDAS 

(179) PLANO GENERAL -— LA SALA. (Hay un salto de eje). El padre 
frente al lecho del enfermo. 

(180) PLANO MEDIO -— LA SALA. El padre atiende al enfermo. Habla y 
asiente con la cabeza. 

(181) PLANO GENERAL— LA SALA. Frente al padre, un médico 
atiende a los enfermos. El padre continúa conversando con el 
enfermo. 

(182) INTERTÍTULO: «Sin ningún escrúpulo consolaba y conducía 
aquellas almas al seno del Señor». 

(183) PLANO AMERICANO — EL PADRE, reza mirando al cielo, con 
las palmas juntas y los ojos entornados. Le da la bendición al 
enfermo. 

(184) PLANO GENERAL — LA SALA. El padre se levanta y va hacia 
otro enfermo. 

(185) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA SALA. El padre en 
el lecho del enfermo. El médico, situado al fondo, hace lo mismo. Un 
enfermero manipula una botella. 


Mientras que las escenas inspiradas en las anécdotas particulares del 
original literario conducen a la ilustración, la descripción de las atmósferas 
generales convoca puestas en escena mucho más sugerentes. En este caso, 
el director recurre, de nuevo, a la elaboración de símbolos. Merecen 
particular mención el plano (187) que muestra un perro callejero y el 
posterior re-encuadre del animal (188), a través del cual, se lograr descubrir 
que éste se ha trepado al túmulo de un cementerio, con la consecuente re- 
semantización de la escena la cual potencia su sentido luctuoso. Algo 
similar ocurre en el plano (192), en el que la adición de un nuevo doliente al 
lado de la mujer que llora, crea un patético efecto de multiplicación de la 
tragedia. 


(186) 
(187) 
(188) 
(189) 
(190) 


(191) 


(192) 


(193) 
(194) 
(195) 
(196) 
(197) 
(198) 
(199) 


(200) 


INTERTÍTULO: «Desoladoras escenas del cólera». 
PLANO ENTERO — UN PERRO BLANCO. 
PLANO DE CONJUNTO -— EL PERRO Y DOS HOMBRES. 
La CAMARA descubre que el perro está en un túmulo y abajo dos 
hombres limpian una tumba. 
PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. El perro viene 
corriendo entre las tumbas. 
PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. Una mujer se 
inclina sobre un túmulo y encaja una cruz de madera. 

PLANO MEDIO — LA MUJER. La mujer se enjuga las 
lágrimas con un pañuelo y detrás de ella dos enterradores remueven 
la tierra. 

PLANO DE CONJUNTO - UN HOMBRE Y UNA MUJER. Un 
hombre se ubica a un lado de la mujer y entierra otra cruz. La mujer 
se va. Luego el hombre. 

PLANO DE CONJUNTO -—- UN HOMBRE Y UNA NIÑA. Una 
niña llega a la cruz recién enterrada. 

PLANO MEDIO - LA NIÑA, reza el rosario. 

PLANO MEDIO -— UN HOMBRE, llora y se enjuga las 
lágrimas con el pañuelo. Detrás continúan los enterradores en su 
labor. 

PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. Dos enterradores 
cavan una fosa. 

PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. A la fosa es 
arrimado un cadáver en parihuelas. Se le deja caer. 

PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. El cadáver rueda 
hasta el fondo de la fosa. 
PLANO GENERAL — EL CEMENTERIO. Otro cadáver sigue 
idéntica trayectoria. 
PLANO DE CONJUNTO - LOS ENTERRADORES. siguen 
cavando. En el ángulo derecho, un cadáver insepulto. 


La epidemia del cólera es puesta en escena a través de dos anécdotas 
que, inspiradas en el original literario *“4i! , hablan de las monstruosidades 
de la enfermedad. La primera de ellas da lugar a una vistosa secuencia, que 
permite la actuación de un gran número de actores. El intertítulo que le 
sirve de presentación reza: 


(201) INTERTÍTULO: «El comandante León se casa durante la 
epidemia». 


La acción se comprende por sí sola: 


(202) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) — LA MESA DEL 
BANQUETE. Todos comen. 

(203) PLANO GENERAL -— LOS COMENSALES. Comen del lado 
derecho de la mesa. Entre ellos, la novia y el novio. 

(204) PLANO GENERAL (PANEO) -— LOS COMENSALES (Salto 
de eje: los novios son vistos de espaldas). 

(205) PLANO MEDIO — LOS NOVIOS. 

(206) PLANO DE CONJUNTO -— ALGUNOS COMENSALES. El 
orador de turno se levanta. Hace varias reverencias. 

(207) PLANO DE CONJUNTO — EL ORADOR. Da su discurso. 
Todos aplauden. Prosigue (Siempre haciendo reverencias). Más 
aplausos. 

(208) PLANO MEDIO -— LOS NOVIOS. A su lado, un hombre de 
barba y bigotes engulle. Igual la novia. 

(209) PLANO MEDIO -— EL ORADOR. Se dirige a una mujer a su 
lado. 

(210) PLANO MEDIO -— LOS NOVIOS. Toman café. 

(211) PLANO MEDIO -— (PANEO) LOS COMENSALES. Disfrutan 
del café. 

(212) PLANO MEDIO — LOS COMENSALES. En el otro lado de la 
mesa. El mesonero sirve. 


Si en escenas anteriores la postura corporal y el gesto de los actores 
hablan de una narración visual en la cual la espontaneidad propia de un cine 
«familiar», que Capta el momento, y de una expresividad «actoral», 
preocupada por la expresividad dramática, se superponen, ésta es la 
secuencia en la que tal superposición se presenta más descarnadamente, 
produciendo un gracioso efecto de contraste. Los autoadaptadores son 
gestos que podríamos considerar primarios, ya que están ligados a la 
satisfacción de necesidades corporales. En (203) la novia traga un bocado 
(y coloca su palma sobre la garganta en un incontrolado gesto de 
satisfacción). En (212), en el momento del café, los comensales liban la 
aromática bebida lo que provoca un placentero gesto de fruición, de ojos 


entrecerrados, en una de las damas invitadas. Paralelamente a estos 
autoadaptadores, que no parecen producto de la actuación, el orador de 
orden inicia su intervención en (206) con solemnes reverencias e 
ilustradores, que se repiten una y otra vez y que parecen querer calcar, en su 
estereotipia, el carácter pomposo del discurso verbal. Estas reverencias se 
prolongan hasta (207). La presencia simultánea de gestos autorreguladores 
y de ilustradores se mantiene hasta que un intertítulo señala la tragedia por 
venir: 


(213) INTERTÍTULO: «Este en plena ceremonia es atacado por la 
enfermedad y muere». 


El desenlace se produce a través del desarrollo siguiente: 


(214) PLANO GENERAL — LA MESA DE BANQUETE. 

(215) PLANO GENERAL (PANEO) — LA MESA DE BANQUETE. 

(216) PLANO MEDIO -— LOS NOVIOS. La novia sirve de una jarra y le 
sirve al novio. Él bebe un sorbo y otro más. El tercer sorbo, degusta y 
se lleva las manos al abdomen. La novia se levanta. Muere. Todos lo 
rodean. 

(217) PLANO MEDIO — EL NOVIO. Algunas manos palpan su rostro. 

(218) PLANO MEDIO — LA NOVIA, Mantiene el brazo sobre el 
hombro del novio. Otros hombres se interesan por el recién fallecido. 
Ella se enjuga las lágrimas con un pañuelo. 

(219) PLANO GENERAL -— LOS HOMBRES. Levantan al novio y lo 
sacan. 

(220) PLANO AMERICANO -— LA NOVIA, en el medio del encuadre, 
llora. A su lado, dos mujeres, se refugian en sus hombros. 


La teatralidad, plena de emblemas con que surge la muerte en el novio 
en (217), induce en los participantes una gestual similar que encuentra su 
culminación en el plano (218), en el cual, la rigidez estatuaria de las tres 
mujeres, invoca claramente códigos propio de la escultura y / o de la 
pintura. Se llega al desenlace por la misma vía, a pesar de que en (224), un 
subrepticio vistazo a cámara por parte de la novia, traiciona por instantes la 
solemnidad instituida por los mencionados códigos. 


(221) INTERTÍTULO: «Aquella novia sin consuelo se resigna en el 
amor de Dios». 


(222) PLANO GENERAL — LA MESA. La novia llora con la cara 
cubierta con un pañuelo. 

(223) PLANO MEDIO -— LA NOVIA, Sigue llorando. Se seca las 
lágrimas y ve subrepticiamente a CÁMARA. 


El siguiente episodio es una simplificación del original literario y tiene 
como protagonista a una pareja de ancianos: 


(224) INTERTÍTULO: «La terrible enfermedad había postrado en 
cama a la señora de Ño Pedro y estaba en sus últimos momentos». 

(225) PLANO DE CONJUNTO (LIGERO PICADO) — ÑO PEDRO. 
Está sentado en el piso, cabizbajo. Detrás de él, su mujer, postrada. 
Se incorpora, da una vuelta sobre sí, y sirve el contenido de una 
botella en un vaso. 

(226) PLANO MEDIO -— ÑO PEDRO. Se inclina sobre su mujer. 

(227) PLANO DE CONJUNTO -— ÑO PEDRO. Vuelve al lugar donde 
estaba sentado. 

(228) PLANO GENERAL -— ÑO PEDRO. Se levanta y se sienta en el 
extremo inferior de la cama. 


(229) INTERTÍTULO: «Este implora a la Divina Pastora que salve a 
su esposa». 
(230) PLANO MEDIO — ÑO PEDRO, acodado sobre el copete 


inferior de la cama, de perfil, cabizbajo. 
(231) PLANO MEDIO -— LA MUJER, rendida sobre la almohada. 


(232) INTERTÍTULO: «Oh Divina Pastora por el amor de tu hijo te 
pido que salves a mi querida esposa». 
(233) PLANO DE CONJUNTO -— ÑO PEDRO Y SU MUJER. Él 


continúa en la misma posición. Su mujer comienza a incorporarse. 

(234) INTERTÍTULO: «En esto se va incorporando ¡Oh prodigio! Ya 
Casi curada da gracias a la Virgen! ». 

(235) PLANO DE CONJUNTO -— ÑO PEDRO. Continúa en la misma 
posición. Su mujer se incorpora de un todo y se sienta. Ño Pedro se 
voltea y le pone una mano en el hombro. 

(236) PLANO DE CONJUNTO -— ÑO PEDRO Y SU MUJER. El 
anciano va hasta el lugar en el cual se sentara en el piso. Se 
arrodilla, juntas las palmas y ora. 

(237) PLANO MEDIO - ÑO PEDRO. Permanece rezando. Su mujer 
se lleva una mano a la frente para protegerse del sol. 


(238) PLANO DE CONJUNTO -— ÑO PEDRO. Se pone de pie. Su 
mujer también. Quedan uno junto al otro, como si posaran para una 
fotografía. Ella sacude uno de sus hombros. 


Parece claro, en toda la secuencia, el predominio de una gestualidad que 
se acopla al ritmo natural de los ancianos (Se trata de gestos funcionales, 
autoadaptadores correspondientes con las actividades desempeñadas y de la 
aparición, en (237), del emblema cristiano (las palmas juntas). Muy 
graciosa, sin embargo, es la ruptura operada en (239) en virtud de la cual los 
actores parecen abandonar la actuación, para colocarse de pie mirando a 
cámara —un alteradaptador que nos habla de la presencia del otro— como a la 
espera de un aplauso o un reconocimiento. 


Quinta Parte 


La quinta parte comienza con una suerte de epílogo del episodio de los 
ancianos (o, visto de otra manera, con lo que pudiera ser la «vuelta al 
presente» de una retrospección). La secuencia procede de forma muy 
parecida a la anterior, sólo que en (243) y (244) se interpolan, a modo de 
símbolo de la intervención divina, imágenes de la Divina Pastora, que 
utilizan la imagen del cielo como transición. Como en la secuencia anterior, 
el performance de los ancianos tiene como cierre su exposición ante cámara 
y su salida de cuadro, en un gesto de inequívoca raigambre teatral. 


(239) INTERTITULO: «Una noche la esposa de ño Pedro contaba las 
visiones que había tenido durante su enfermedad». 

(240) PLANO DE CONJUNTO (LIGERO PICADO) — ÑO PEDRO. 
Atento a su mujer, permanece sentado con las manos juntas metidas 
entre las rodillas. Su mujer, con las manos agarradas, conversa. 

(241) PLANO GENERAL (PANEO) — EL CIELO NUBLADO. 

(242) PRIMER PLANO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA. 

(243) PLANO ENTERO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA. 

(244) PLANO GENERAL (PANEO) — EL CIELO NUBLADO. 

(245) INTERTÍTULO: «Los dos caen de rodillas y dan gracias a la 
Divina Pastora». 

(246) PLANO MEDIO — LOS DOS ANCIANOS. Oran de rodillas. 

(247) PRIMER PLANO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA. 

(248) PLANO ENTERO — IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA. 


(249) PLANO MEDIO - LOS DOS ANCIANOS. Concluyen su 
oración. Se santiguan y se levantan. 

(250) PLANO AMERICANO -— LOS ANCIANOS. De pie, uno junto 
al otro. Él le pasa el brazo por el hombro. Posan. Salen juntos de 
cuadro. 


La secuencia siguiente retoma, por fin, al Padre Yépez. La vehemencia y 
la entrega espiritual del sacerdote se resuelven de nuevo mediante el uso 
directo del simbolismo cristiano y, en (253) y (254), de sus emblemas 
correspondientes. En (260) un recurso gráfico, que no renuncia a ese 
simbolismo, sustituye la actuación para que (261) de paso a otros símbolos 
cristianos: las cruces del cementerio. 


(251) INTERTÍTULO: «Días después el avance de la terrible epidemia el 
Padre Yépez en un rasgo de sublime abnegación cristiana, implora 
desde el atrio del templo a la Santísima Madre de Jesús». 

(252) PLANO MEDIO -. El Padre Yépez, de rodillas, implora, en el 
portón de la iglesia. 

(253) INTERTÍTULO: «Divina Pastora, por los dolores que experimentó 
tu corazón cuando recibiste en tus brazos a tu hijo a la bajada de la 
cruz te suplico. Madre mía, que salves este pueblo, que sea yó (Sic.) 
la última víctima del Cólera». 

(254) PLANO MEDIO - EL PADRE YÉPEZ, de rodillas, en el portón de 
la iglesia, termina de rogar. 

(255) PLANO MEDIO (LIGERO CONTRAPICADO) — LA IMAGEN 
DE LA DIVINA PASTORA. Sale de la iglesia en procesión. 

(256) PLANO MEDIO - (LIGERO CONTRAPICADO). LA IMAGEN 
DE LA DIVINA PASTORA. Sale de la iglesia. (OTRO ÁNGULO). 

(257) INTERTÍTULO: «Dios acepta el holocausto del Padre Yépez». 

(258) PLANO DE CONJUNTO (LIGERO PICADO) -— EL PADRE 
YÉPEZ. Yace postrado. En la cabecera de la cama una monja, y a sus 
pies, el médico. El médico se levanta. La monja le entrega al padre 
un crucifijo y éste lo coloca en su pecho. 

(259) INSERTO — UN DIBUJO. Dos serafines en ascenso celestial. En 
el centro se lee la palabra «Muere». 

(260) PLANO DE CONJUNTO (LIGERO PICADO) — EL PADRE 
YÉPEZ, agoniza. Una monja se deja tomar de su mano. Otra 


religiosa reza a sus pies y otra más llora en la cabecera. El médico 
contempla la escena, sobándose la barbilla. 

(261) PLANO GENERAL — UN CEMENTERIO. 

(262) GRAN PLANO GENERAL (PANEO) — EL CEMENTERIO. 

(263) GRAN PLANO GENERAL (PANEO) — EL CEMENTERIO 
(OTRO ÁNGULO). 

(264) PLANO GENERAL — TAPIAS DEL CEMENTERIO DE SAN 
JUAN. 


El próximo intertítulo introduce una marca temporal: el uso del presente 
verbal rubrica la vuelta al presente narrativo. La secuencia siguiente tiene 
un Claro tono documental, tono que es reforzado por los intertítulos, 
puramente indicativos. 


(265) INTERTITULO: «Tumba del cementerio de San Juan donde 
reposan los restos del Padre Macario Yépez». 

(266) PLANO GENERAL -— TUMBA DEL PADRE MACARIO 
YÉPEZ. 

(267) PLANO GENERAL. (PANEO) - MONUMENTO. Hay un perro 
sentado. “Tres hombres se acercan a él y hacen comentarios. Se 
arrodillan. 

(268) INTERTITULO «En el sitio de Tierrita Blanca, un humilde 
monumento perpetúa el recuerdo de aquellos luctuosos días y fue 
erigido en aquel sitio histórico, al mártir de los mártires, como 
público desagravio por las culpas de la ciudad». 

(269) PLANO GENERA -—- UN TORREÓN QUE CORONA EN UNA 
CRUZ. 

(270)  INTERTITULO: «Templos de Barquisimeto donde se le rinde a la 
Divina Pastora el homenaje que jamás ni nunca desaparecerá en el 
corazón de los barquisimetanos». 

(271)  — INTERTITULO «Catedral» 


(272) GRAN PLANO GENERAL (PANEO) -— CATEDRAL DE 
BARQUISIMETO. 
(273) PLANO GENERAL (TILT UP) - FACHADA DE LA 


CATEDRAL DE BARQUISIMETO. 
(274)  — INTERTITULO «La Concepción». 
(275) PLANO GENERAL -— FACHADA DE LA CONCEPCIÓN. 
(276)  — INTERTITULO: «La Paz». 


(277) PLANO GENERAL -— FACHADA DE IGLESIA DE LA PAZ. 
(278) INTERTITULO «San José». 
(279) PLANO GENERAL — FACHADA DE LA IGLESIA DE SAN 


JOSÉ. 

(280)  INTERTITULO «Altagracia». 

(281) PLANO GENERAL -— FACHADA DE IGLESIA 
ALTAGRACIA. Transeúntes. Uno se detiene para acomodarse la 
alpargata. 


Sin solución de continuidad se da paso a una estampa de cierre la cual 
recurre, nuevamente, a la iconografía cristiana, para construir una imagen a 
la vez familiar (Se trata de una estampa de «acto cultural», de papelería 
eclesiástica) y ficcional (compatible con la representación diegética de la 
Divina Pastora, de la novia viuda, etc.). 


(282) THREE SHOT -— TRES NIÑAS. Una niña sostiene una guirnalda 
en cuyo centro está la imagen de la Divina Pastora. A sus dos lados dos 
muchachas, vestidas de ángeles, la ayudan a sostener la guirnalda. 

(283) THREE SHOT - LAS TRES NIÑAS. Posan. Las dos niñas 
vestidas de ángel se toman de la mano por sobre la cabeza de la niña del 
medio, mientras ésta sostiene los antebrazos de ambas. Finalmente, las 
niñas vestidas de ángel se toman de las manos, construyendo un arco 
sobre la cabeza de la niña del medio. 


Un último intertítulo, nos hace regresar a la instancia documental, 
enmarcada en una fecha que puede asimilarse a una suerte de presente 
narrativo. La larga secuencia muestra, en todo su esplendor, el ritual de la 
procesión de la Divina Pastora en el pueblo de Santa Rosa y expone, junto 
con la reiterada imagen religiosa, otros íconos locales (como el arco que 
adorna la entrada del pueblo). El discurso cierra una historia familiar y 
ficcional, pero abre sus consecuencias hacia un discurso social que quiere 
ser imperecedero y consustancial al gentilicio barquisimetano. 


(a) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) Frente al arco de Santa 
Rosa, la gente se mueve en procesión. La Divina Pastora casi bajo el 
arco. 

(b) INTERTÍTULO: «14 de Enero de 1928». 

(c) PLANO - IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA, saliendo de la 
Iglesia, en fuerte contraluz. 


(d) PLANO GENERAL - SACERDOTES Y MONAGUILLOS, ataviados 
para la ocasión, avanzan en procesión. 

(e) PLANO GENERAL. (LIGERO PICADO) - LA PROCESIÓN, la 
imagen de la virgen en manos de los hombres del pueblo. 

(f) PLANO - LA IMAGEN DE LA DIVINA PASTORA. 

(g) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 
Avanza en procesión. 

(h) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 

(i) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 
Frente al arco de Santa Rosa, la gente se mueve en procesión. Al fondo 
apenas se divisa la imagen de la Divina Pastora que se aproxima. 

(if) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) LA MUCHEDUMBRE. La 
gente se mueve en procesión. La Divina Pastora cerca del arco. 

(k) PLANO DE CONJUNTO - LOS DEVOTOS. Se mueven con la 
procesión. 

(1) PLANO GENERAL LA GENTE, Hacia el lado opuesto de la calle, 
aguarda, 

(m) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 
La gente se mueve en procesión. La Divina Pastora bajo el arco. 

(n) PLANO GENERAL. (PANEO) - LA MUCHEDUMBRE. La gente 
aguarda. 

(o) PLANO GENERAL (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 
Frente al arco de Santa Rosa, la gente se mueve en procesión. La Divina 
Pastora ha transpuesto el arco. 

(p) PLANO GENERAL. (LIGERO PICADO) - LA MUCHEDUMBRE. 
Frente al arco de Santa Rosa, la gente se mueve en procesión. La Divina 
Pastora ha transpuesto el arco. 

(q) DETALLE - ESTANDARTE DE LA VIRGEN. 

(r) INSERTO - UN ABANICO. Se despliega. Aparece la palabra «Finis». 


CONCLUSIONES 


Los Milagros de la Divina Pastora es un filme que, en su «simpleza» de 
trabajo pionero, aporta, un valioso material, tanto para la reflexión en torno 
al lenguaje del cine, como para la comprensión de algunos mecanismos que 
pudieran catalogarse como propios de nuestro abordaje de lo audiovisual. 
En primer lugar, se trata de un filme que se inscribe en un modo de 
producción de discurso que pudiera considerarse mixto o intermedio: es un 
filme documental (como lo atestigua la insistente elaboración de 
testimonios del culto a la virgen), un filme ficcional (porque su 
construcción narrativa y su elaboración discursiva realizan una historia cuya 
dinámica obedece a la de una producción ficcionalizante ) y, además, se 
inscribe en lo que Roger Odin denomina el modo de producción de sentido 
privado , categoría en la cual actúa como cine de familia '*%! (de la gran 
familia que era, y sigue siendo, un pueblo como Barquisimeto). El gesto en 
Los Milagros de la Divina Pastora constituye, en este sentido, un revelador 
de extrema utilidad, al poner en evidencia esta oscilación discursiva. 
Algunas otras estrategias narrativas desplegadas por el filme (la fluctuación 
entre la descripción por medio de acciones y la narración mediante detalles 
fuertemente dramatizados; la oscilación entre el presente y el pasado 
verbal), a la vez que refuerzan este carácter discursivo múltiple, ponen en 
evidencia las encrucijadas a las que se somete un lenguaje como el del cine. 
Asunto este último que no sólo debe ser leído como propio del balbuceo de 
una vieja película muda que engrosa nuestra cinematografía, sino, también, 
como evidencia de una problemática intrínseca al cine y que este filme de 
Amábilis Cordero hace explícita con no pocos encantos. 
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lil El citado texto se consagra a la discusión del estatus pragmático del discurso ficcional. Véase para 
otras referencias Montenegro (1995:61). 

(i] 

til Performative en el original en inglés. 

lv! Take the money and run (Woody Allen, 1969). 

lv! Escandell Vidal (1993:73). 

lvl 7 wish, rather, to maintain that the common assumption of the contestants that the divergences do 
in fact exist is (broadly speaking) a common mistake, and that the mistake arises from an inadequate 
attention to the nature and importance of the conditions governing conversation. 1 shall, therefore, 
proceed at once to inquire into the general conditions that, in one way or another, apply to 


conversation as such, irrespective of subject matter. 


[vill Allen Woody y M. Brickman (1979:50). La traducción al español de José Luis-Guarmer es la 
siguiente: 

a) Alvy: Ey, oye... ¿Quieres que te lleve? 

b) Amie: Ah. ¿Por qué...? ¿Tienes coche? 

c) Alvy: No, yo voy a tomar un taxi. 

d) Annie: Oh, no. Tengo coche. 

e) Alvy: ¿ Tienes coche?...Pues... no comprendo por qué... si tienes coche, pues entonces ¿por qué 


dijiste “tienes coche”?... ¿como si quisieras que te llevara? 


lvill Make your conversational contribution such as required, at the stage at which it occurs, by the 
accepted purpose or direction of the talk exchange in which you are engaged. 

ll La primera máxima de cantidad reza: «Sea todo lo informativo que se requiera»; la segunda 
máxima de cualidad: «No diga algo de que no tenga suficientes pruebas». Ante un interrogatorio, por 
ejemplo, el interrogado puede verse ante conflictos de este tipo. 

LX] Lo cual no parece ser el caso de a) que más bien constituye un ejemplo del tipo c). 


LX! Nuestra traducción del diálogo siguiente es: 

a) Gittes: Dime. ¿Tú todavía encarcelas chinos por escupir en la lavandería? 

b) Escobar: Estás desactualizado, Jake... Los chinos utilizan hoy en día planchas de vapor... Y ya no 
trabajo en Chinatown. 


LX Nuestra traducción: 

Toddy: Yo puedo perfectamente hacerme mi propio almuerzo. 

Victoria: No con fiebre (Saca el termómetro de su boca y hace la lectura). 
Toddy: Por qué estás tan seguro de que tengo fiebre. 

Victoria: Estás ardiendo. 

Toddy: Yo soy de sangre caliente por naturaleza. 


Íxiil En la traducción directa del guión de Ricardo Díaz-Delgado (Ver bibliografía). 


xv], q] diálogo en la versión en español de José Luis-Guarner es el siguiente: 

Tony: Podemos charlar y tomar una copa... en fin. Oh, no es nada en particular. Sólo estar a gusto 
en un sitio sedante. 

Alvy : Acuérdate de que teníamos una cosa. 

Annie : ¿Qué cosa? 

Alvy : ¿No te acuerdas? Esa cosa que quedamos en... 

Annie : ¿Qué cosa? 


Alvy: Sí, teníamos que... 
Annie: Oh, claro, esa cosa... Sí es verdad, claro... 


Lx) Nuestra traducción: 

Hymie: Tengo dos chicas aquí, Martín... Tú me entiendes... 

Martin Luther: Honestamente. Yo ni miro tus chicas... Ni siquiera pienso en ellas... Las mantengo 
fuera de mi pensamiento... Sus brazos, sus cuellos... sus piernecitas... Las borro todas de mi mente. 


Lvl Este rasgo de las implicaturas conversacionales permite algunos juegos de palabra típicos de la 
comedia (muy frecuentes, por ejemplo, en la situation comedy televisiva), como por ejemplo en la 
oración: Apúrate. Hay un hombre esperándote: Yo. (El pronombre Yo, ejecuta precisamente, la 
cancelación de la implicatura). 

[xvi1] Según Escandell Vidal (1993) en Relevance. Communication and cognition. Basil Blackwell. 
Oxford, 1986. 

lxvilil Ta versión en español de José Luis -Guarner es el siguiente: 

a) Periodista: Fue el acontecimiento más carismático que he cubierto desde el cumpleaños de Mick, 
cuando los Stone tocaron en el Madison Square Garden. 

b) Alvy: Caramba, fue fantástico. Realmente fantástico. 

c) Periodista: ¿Te gustó Dylan? 

d) Alvy: ¿A mí? No, no, yo, yo no pude ir aquella no... Mi mapache tenía hepatitis. 

e) Periodista : ¿Tienes un mapache? 

f) Alvy: Bueno, unos cuantos... 

xx] The logic of politeness, or minding your p's and “q's». En Proceedings of the ninth regional 
meeting of the Chicago Linguistic Society , 345-356. Año 1973. 

LX Leech (1983; 15). 

xl Escandell Vidal (1983:89). 


ball Nuestra traducción: 

a) Neff: Hola, Keyes. 

b) Keyes: Vengo de la oficina de Norton. Los records de venta semestrales están más que superados. 
La pegaste de la pared. Te felicito 

c) Neff: Gracias. ¿Te apetece una bebida barata? 

d) Keyes Te apetece a ti un corte de cincuenta dólares en tu salario 

e) Neff: ¿Que si...? ¿Me río ahora o espero a que el chiste se ponga gracioso? 

f) Keyes: Hablo en serio, Walter. He estado hablando con Norton. Hay demasiadas cosas apilándose 
en mi escritorio. Demasiada presión para mis nervios. Paso la mitad de mis noches caminando de un 
lado a otro en mi habitación. Necesito un asistente. Pensé que tú... 


beiil Ta formulación original de la categoría de focalización (al igual que la de narrador) se somete 
al hecho, propio de la narración escrita, de la linealidad de su significante: hay, efectivamente, en el 
texto escrito una sola voz que vehiculiza el acto narrativo. En el cine, esta situación se complica al 
existir la posibilidad de que actúen varias instancias narrativas paralelas (una voz que habla, una 
banda sonora que paralelamente remite a «otro lugar» del mundo diegético, una imagen que puede 
instalarse en un devenir narrativo temporal distinto de los mencionados). Otro problema consiste en 
que, a diferencia del texto literario, cuya sujeción a la sintaxis lo obliga a la homogeneidad local (un 
trozo literario completamente agramatical resulta en general incomprensible), el texto fílmico goza 
de una gran «legibilidad» aún con el montaje más ubicuo (quizás gracias a esa «esencia» narrativa 
que le adjudicaba Christian Metz (1966)). El filme tiende a soportar los cambios imprevistos y, en 
particular, las variaciones más vertiginosas en la focalización. De esta manera, el uso de la 
focalización corre el riesgo, en casos particulares, de coincidir con la simple segmentación plano por 
plano y, por tanto, vaciarse de contenido. 

baivi Le récit saisi par le film». En Cinénarrables, 1984. Citada por Metz, 1991. 

bo] 7 a expresión «punto de vista narrativo», aún hoy en día, reviste una considerable ambigúedad. 
Seymour Chatman (1978), distingue entre sus más comunes acepciones: 

1.- Una acepción del punto de vista como punto de vista perceptivo (perceptual point of view ): lo 
que la expresión describe, es la posición desde dónde son vistos o percibidos los acontecimientos de 


un relato. 
2.- Una acepción del punto de vista como punto de vista conceptual (referida al sistema de valores en 
relación a los cuales son descritos los acontecimientos narrados). 


3.- Una acepción del punto de vista como punto de vista según el interés ( interest point of view ) la 
cual confiere una medida del grado de proximidad afectiva del narrador con lo que narra. Un deslinde 
similar (según Stam, Burgoyne y Sandey Flitterman-Lewis) hace Shlomith Rimmon-Kenan al 


distinguir entre diversas facetas de la focalización, a saber: 

a.- Una faceta perceptual (Coincidente con la acepción 1. de Chatman). 

b.- Una faceta psicológica (La cual alude a un foco cognitivo y emocional, y que, por lo tanto, 
incluye la acepción 2. y quizás parte de la acepción 3. del mencionado anterior autor. 

c- Una faceta ideológica (También relacionada con la 2. y, quizás con la 3. de Chatman). 


Por su parte, Jacques Aumont (1983) establece la diferencia entre cuatro interpretaciones posibles de 


lo que el puede significar punto de vista en el ámbito del análisis fílmico, a saber: 
A- El punto de vista como emplazamiento de cámara. 

B.- El punto de vista como escogencia de una perspectiva para el encuadre. 

C- El punto de vista como perspectiva narrativa y 


D.- El punto de vista como actitud mental o punto de vista predicativo. 

La discusión narratológica clásica —si por ella se entiende la extensa discusión que parte del trabajo 
fundador de Gérard Genette —asume una interpretación del punto de vista que recubre la acepción 1. 
de Chatman (es decir, la acepción 3. de Aumont) y que incluye la operación propia del «foco 
cognitivo» aludido en la faceta b. de Rimmon-Kenan. 


Lavil Se habla de focalización variable cuando varios personajes distintos funcionan, sucesivamente, 
como filtro de información , y de focalización múltiple cuando un mismo acontecimiento es 
«filtrado» sucesivamente a través de varios personajes. 

bowill En caso de localización externa, la incursión del narrador en la conciencia de un personaje — 
cuyo acceso está, en principio, restringido por la focalización— constituye también ejemplo de 
paralepsis. 

beviil No nos encontramos, en el relato en su conjunto, frente a una focalización pura: sin hacerse 
deliberadamente variable o múltiple, la focalización puede llegar a no ser del todo fija. Es claro, en 
todo caso, que el punto de vista constituye el elemento más inestable de la tipología (Traducción 
nuestra). 

Lxxx] Para una discusión muy detallada del término véase Volek (1985). 

Lox] «Aunque una narración cuenta con particular rango de conocimiento disponible, la narración 
puede o no comunicar toda esa información». 

be] En un momento dado en el filme Shadows of a Doubt , el siniestro tío Charlie se dispone a leer 
el matutino. Con anterioridad nuestro conocimiento ha sido restringido a su conocimiento (tal como 
ha tenido lugar en la primera escena, en la cual sabemos que dos hombres lo han venido siguiendo). 
Ha estado presente cierta penetración en su subjetividad, mediante ciertas tomas que han sido 
realizadas desde su punto de vista óptico. Ahora, mientras el personaje lee, es filmado en 
contrapicado, con el periódico extendido que no deja ver su rostro. Hay un silencio. Una bocanada 
de humo de su cigarrillo. Lentamente, el periódico desciende y ahora Charlie frunce el ceño 
preocupado. Mira hacia el fuera de campo derecho. Corte a su punto de vista óptico, en el extremo 
opuesto de la habitación: nadie se ha percatado. Contra plano del tío Charlie, quien llama a su 
sobrina Ann. El tío Charlie procede a armar una casita de papel con la hoja de periódico y, 
desprendiendo un pedazo del papel, lo dobla y lo introduce disimuladamente en su bolsillo . 

beaii] q] grado de comunicatividad puede ser estimado en consideración a la disposición con la cual 
la narración comparte aquella información que es autorizada por su grado de conocimiento. 

beoilll Habiendo escogido narrar en focalización interna, puedo ejecutar esta focalización desde un 
registro muy variado. Puedo ejercerlo, por ejemplo, desde la óptica penetrante de un detective — 
quien, sin embargo, como apunta el mismo Genette, se reservará en paralipsis bozos sustanciales de 
la información pertinente- o desde la limitada visión de un protagonista focal, física oO 
psicológicamente miope. 


boxiv Puede verse que la tipología de Pouillon atiende dos problemas de diferente índole: 1) Es una 


tipología puramente descriptiva, que intenta dar nombre a cada modo de comprensión supuesto en el 
acto de narración; 2) Es una tipología analítica, que pretende reducir objetivamente los modos de 
comprensión supuestos, a los modos de comprensión posibles. En este último sentido, Pouillon, 
como hemos dicho, afirma que los modos de comprensión son solamente dos: el dado por la visión 


con y el dado por la visión por detrás . 


pl Hay una consideración adicional: la focalización externa está -excepcionalmente- referida la 
imposibilidad de penetrar en el «interior de los personajes», es decir, a la dificultad de acceder a un 
tipo particular de información, lo que no sucede, por ejemplo con la focalización interna, definida en 
relación a una información cualquiera. Nuevamente, la tipología utiliza criterios distintos para definir 
sus términos. 

beovil El simulacro mediante el cual la enunciación va a manipular, por intermedio del mismo 
enunciado, la competencia de observación del enunciatario . 

beowill Caso que permite describir, por ejemplo, como cada testigo en Rashomon (Kurosawa, 1951), 
presenta una versión del asesinato de Tajomaru restringida a su personaje y, a la vez, inaccesible, en 
cuanto a su veracidad, al espectador. Esto revela la actividad simultánea de un Asistente Pleno y 
Espectador Obstruido. 

beoviiil Como es el caso de Rosemary en Rosemary's Baby : un Asistente que guía el relato pero 
que, en buena parte del film, aparece imposibilitado de interpretar el sentido de los acontecimientos 
que se desarrollan a su alrededor. 

Leo] véase (Fontanille, 1989). 

LU Esta parece ser de paso, una modalidad discursiva frecuente en la presentación del revés en la 
dramaturgia cinematográfica clásica norteamericana 

Lil Es posible enriquecer este estudio si en él se incorpora la repartición en lo que Fontanille (1989) 
llama las tres dimensiones del enunciado y que el autor reparte en los planos pragmático (el enuncia- 
do visto en su faceta de objeto práctico, apropiable en el acto de su lectura), pasional o túnico (el 
enunciado como objeto de deseo) y cognitivo (el enunciado como objeto de conocimiento). 

RXil El análisis realizado por Casetti (1990) del mismo film, trata de evaluar las diferencias 
cognitivas entre el Narratario (representado por Thompson) y el Narrador (en este caso, varios 
narradores, Leland, Susan Alexander, etc.) y, a la vez, entre el Autor Implícito y los Narradores o 
Narratarios. La descripción anterior, entonces, se resuelve en una serie de desigualdades (al principio, 
Narratario < Autor Implícito y también Narratario < Narrador, finalmente Narratario - Autor 
implícito) muy poco operativa y sobre todo muy poco descriptiva de los verdaderos mecanismos de 
observación que propone el film. Claramente, el análisis de lo que Casetti denomina la comunicación 
requiere, por lo menos, de mayor claridad y economía. 

Lxiil Bajz Quevedo, Frank (1995). «El punto de vista en el cine: una propuesta». En Objeto Visual 2. 
Cuadernos de Investigación de la cinemateca Nacional. Caracas. 

Exliv] 5] Observador, en la definición de Fontanille (1989), es : ... le simulacre par lequel 
l'énonciation va manipuler, par l'intermédiaire de l'énoncé lui-méme, la compétence d'observation 
de l'énonciataire . 

Íxv] De la misma manera, es posible definir una tipología considerando las modalizaciones del híper- 
saber, no ya sobre la tipología de la competencia modal introducida por nosotros, sino sobre la 


tipología originaria de Fontanille. Así, el saber (se) Asistente del Observador (y con ello, restringido 


al universo posible de las competencias de un Asistente), es una características que despliegan ciertos 
tipos de filmes. Podría decirse que este tipo de híper-saber condiciona el saber observar. 

[xivil q] Híper-Saber es un operador metasemiótico que actúa modalizando al saber. Véase Fontanille 
(1987:49,54). 

Ixlviil Quizás otra manera de pensar el mecanismo consiste en interpretar que el discurso, a través de 
ciertas marcas textuales (entre ellas, la persistencia de un tipo fijo de Observador ), impone una 
modalización del ser por el deber. Así, lo que está en juego es el «deber ser cierto tipo de Observador 
». Las sorpresas (y las transgresiones) aparecen entonces cuando no coinciden el deber ser y el ser 
del tipo de Observador (un Observador que debe ser un Asistente , es, de hecho, un Focalizador , 
por ejemplo) 

lxvilil Véase Blanco, Desiderio y R. Bueno (1980) y Greimas (1973). 

xix) Podría establecerse la diferencia entre un Esp. (general) y un Esp. sobre un personaje, lo cual 
correspondería a la distinción entre la focalización interna sobre y en, tal como la desarrolla Vanoye ( 
Récit Ecrit, Récit filmique ). 

Ul Este momento revela con claridad la dualidad actancial señalada por Fontanille respecto a los roles 
del Informador y del Observador. T. deviene más bien en figura del Informador que recibe sobre ella, 
por decirlo así, la observación de un Asistente. 

[ll De aquí surge la posibilidad de una distinción entre denominaciones locales y generales, según 
se considere una causalidad en riesgo en la acción del momento, o se remita a la causalidad general. 
En este sentido (y en el segmento inmediatamente siguiente que tiene lugar en el ascensor) podría 
admitirse que los observadores en juego (aquí Esp., luego As.) son ambos Plenos (por que la 
información localmente pertinente consiste en el arribo de los asesinos). 

[ll Hemos considerado hacer valer las determinaciones locales por sobre las globales: lo que priva 
es la validez local de la acción. 

[ii] Repetimos: la información que caracteriza la competencia del Observador se refiere al programa 
en curso (Persecución de T.), por ende, nos inclinamos por distinguirla como Plena. Esto hace que la 
próxima denominación del As. se mida respecto a esta información. 

llivi Esta categoría se construye retroactivamente a partir de la información accesible en 12g. 

UY] Es de hacer notar el uso del encuadre y de la profundidad de campo en el desarrollo de esta 
estrategia. 

Uvil En adelante omitiremos las denominaciones de exclusión respecta a la identidad de Eve y sólo 
nos referiremos a las competencias modales locales pertinentes a los PN en curso. 

Uvill La introducción de las modalidades veredictorias permiten dar cuenta de que esta configuración 
obedece a una orientación falsa (A través de Eve se define un As. Falsamente Orientado). No 
obstante, no hemos introducido el estudio de tales modalidades con el fin de hacer énfasis en las 


categorías desarrolladas en este trabajo. 


Uviill Tanto en este caso, como en el anterior, hay que decidir entre otorgar el rango de Observador a 
un Esp. que mira tanto a Vandamm como lo que Vandamm mira (en este caso a su sirviente, en el 
anterior, la estatuilla). La primera opción se muestra mucho más adecuada a las consideraciones de 
esta exploración. 

'X] Tanto en este caso, como en el anterior, hay que decidir entre otorgar el rango de Observador a 
un Esp. que mira tanto a Vandamm como lo que Vandamm mira (en este caso a su sirviente, en el 
anterior, la estatuilla). La primera opción se muestra mucho más adecuada a las consideraciones de 
esta exploración. 

UX) Esta exclusión del As. de las intenciones de Leonard funcionan como una orientación falsa. Al 
desarrollar las imbricaciones de cada categoría modal con las modalizaciones veredictorias, podrá 
obtenerse (aun cuando no realizaremos tal extensión en el presente trabajo) un mapa detallado de la 
manera como se controlan las modalidades veredictorias desde las condiciones modales del 
Observador. 

UXil Nos referimos al llamado Modo de Representación Institucional o MRI, propuesto Noel Burch 
(1987). 

Uxill Estos modos son, de acuerdo con el autor: Modo ficcionalizante , modo espectacularizante , 
modo documentalizante , modo discursivo , modo artístico , modo estético , modo de producción 
de sentido privado o interiorizante y modo energético . (del Seminario «Semiopragmática del 
Cine» dictado por Roger Odin en Caracas, septiembre, 1997) 

[lxiiil Ta diegetización es para Odin la construcción de del mundo de la historia narrada y 
comprende operaciones como la figurativización, la creación de un espacio de vida , la construcción 
de la espera de la presencia de los personajes y la configuración del relato . Ver Odin (1983b, 138). 
Uxiv Creo que lo que, en realidad, asegura la presencia de lo que la semiopragmática llama un relato 
, más que la presencia de un sujeto y de un anti-sujeto, es la manera cómo construye y se dramatiza 
el momento de la prueba: de hecho, es bastante común encontrar en el relato documental una 
configuración actancial en la cual se hagan explícitos el Sujeto y el Anti-sujeto. 

Uxv] Tomadas en la acepción que les confiere Odin. Ver Odin (1983b). 

Uxvi] Dentro de una polémica, por ejemplo, acerca de la contaminación en el mar Báltico o acerca de 
la cacería de ballenas. 

vil Citizen Kane (Orson Welles, USA, 1941). 

Uvitil Ta teoría semiopragmática —en su actual estado— entre enunciador ficticio y el enunciador real 
, dentro de un contexto en el cual el enunciador es entendido como una «construcción del espectador 
para leer el film» merece un comentario. Si bien es cierto que la idea semiótica del enunciador como 
construcción puramente textual no parece ser capaz de dar cuenta suficientemente del problema de la 
fictivización, nos preguntamos si la única salida de la teoría consisten en postular esa «construcción 
del espectador» (¿De qué orden? ¿Psicológica?) que puede ser considerada «real» o «ficticia». 


Ciertamente, en la fictivización se construye un enunciador que actúa como «yo—origen» ficticio y a 


quien «no se piden cuentas», pero las marcas por medio de las cuales el lector o el espectador 
identifica ese carácter ficticio, residen en otro texto: el contexto. Así, un enunciador ficticio sería 
aquel que es señalado como tal por otros textos dentro de la trama institucional y la constitución de 
un enunciador ficticio sería el resultado de una operación intertextual. 

Uxix] Y en la mente vale todo, no hay que pedirle cuentas a nadie. 

Xx Chávez declara ( El Universal ., 26-3-1995): «Yo dije “por ahora” el objetivo trazado no lo 
logramos. ¿Cuál es el objetivo? Tener patria, dignidad, un pueblo libre y en democracia. Por eso el 
“por ahora” sigue retumbando.» 

(xl para la semiótica greimasiana las pasiones no son propiedades exclusivas de los sujetos (o del 
sujeto), sino propiedades del discurso entero, y que emanan de las estructuras discursivas como 
consecuencia de un “estilo semiótico” que puede proyectarse, ya sea sobe los sujetos, ya sea sobre los 
objetos y su junción. (Greimas y Fontanille 1991: 21). 

Hail Quídam de luz y de sombras en el caso fílmico. 

Util Tomamos el término de Castilla del Pino (1989) quien aborda en forma penetrante un problema 
cuya aproximación clásica es probablemente la de Erving Goffman (1959). 

Has] Que podríamos identificar, respectivamente, con el realismo ingenuo y con el formalismo a 
ultranza. 

av osé María Diez Borque (1989, 98). 

lovil tosé María Diez Borque (1989, 98). 

lovill Bobes Naves (1987:202), alude explícitamente a esta conexión entre personaje y persona 
cuando, a propósito del realismo teatral, apunta que el personaje que ofrecen en sus textos las obras 
realistas tiene una génesis que se apoya en el concepto de persona dominante en la cultura del siglo 
XIX. 

[bovilll T a definición de Zéraffa es completamente natural: tal como lo señala Pavis (1980: 358 ): el 
personaje ficticio siempre está vinculado a la sociedad en la cual se ha enraizado, puesto que se 
define miméticamente como un efecto de persona: sólo se comprende si lo comparamos con personas 
y con un estatuto social más o menos individualizado, historizado, particular de un grupo, un tipo o 
una condición . 

[xix] Esto es, precisamente, lo que demuestra Boves (1987:193-194) al afirmar que (...) Todos los 
movimientos culturales de este siglo acusan el peso de [las] ideas psicoanalíticas y, por de pronto, 
se pierde el optimismo que implicaba el considerar posible el conocimiento del hombre en su 
totalidad, a incluso el pensar que mediante el contraste de varias experiencias de observadores 
diversos se podía llegar al conocimiento ontológico (perspectivismo). Los personajes se trazarán con 
gran cautela a partir de estos descubrimientos: el expresionismo los concibe como siluetas vacías de 
contenido, o los limita a uno de sus rasgos que considera esencial, de ahí la frecuencia de la 
caricatura en este movimiento . 


(xXx Ver la distinción que hace Kiekergaard en (Dukore: 553). 


[boi] En la Poética, Aristóteles sugiere cuatro condiciones para la adecuada construcción del 
personaje: debe ser «bueno, apropiado, semejante» y constante. Citemos el texto completo de la 
reputada traducción de Juan David García Bacca (1982) [14]: Acerca de los caracteres cuatro cosas 
se deben intentar: 1. Una y la primera, cómo hacer que sean buenos. Y habrá carácter si, como se 
dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto estilo de decisión, y será bueno el carácter si tal 
estilo lo es. Lo cual cabe en todas las clases de personas; que una mujer puede ser buena y puede 
serlo un esclavo, a pesar de que, tal vez, de entre éstos sea la mujer un ser inferior, y el esclavo un 
ser del todo vil. 2. En segundo lugar, que el carácter sea apropiado; porque un carácter es él viril, 
mas no fuera apropiado a una mujer el serlo. En tercer lugar, que el carácter sea semejante [a los 
hombres de la vida real] cosa distinta de ser bueno y apropiado, tal como quedan explicados. 4. En 
cuarto lugar, que sea constante, porque, aun en el caso de que la persona que a la imitación se 
ofrece sea inconstante y tal carácter se le atribuya, con todo ha de ser constantemente inconstante . 
Véanse además las interesantes distinciones de Hardison entre el «agente» (pratton) y el «carácter» 
(ethos) citadas por Chatman (1978: 109). 

lod Eranciscus Robortellus (1516-1567) (Dukore 1973, 129-129) repite, para el personaje de 
comedia, el credo aristotélico: Cuatro cosas deben ser consideradas en relación con el personaje: 
Hay, primero que todo, que garantizar que la bondad y la maldad aparezcan representadas en 
diferentes tipos de personajes (...) En segundo lugar, el personaje debe representarse 
apropiadamente. La fortaleza corporal es ciertamente una gran virtud, pero si le es atribuida a una 
mujer, como si un poeta o cualquier otro dibujara una dama de la misma manera que Homero dibuja 
a Aquiles, tal representación debe ser severamente censurada. En tercer lugar el personaje debe ser 
lo que Aristóteles llama en la Poética como si fuera de la realidad  (...) En cuarto lugar el personaje 
debe ser consistente (...) Si mostramos a alguien como cobarde, ambicioso u orgulloso, debemos 
seguirlo mostrando como tal a lo largo del poema. (Nuestra traducción). 

[boodill T os textos del renacentista Giovani Trissino (1948,1550) nos hablan de la permanencia del 
dictado aristotélico con relación a los personajes de la tragedia. Dice Trissino: (...) Debido a que la 
tragedia es la imitación de la gente de mayor prestigio, el escritor de tragedias debe imitar a los 
mejores pintores, quienes en sus retratos, a la vez que expresan la imagen natural de las personas 
que pintan, las retratan, sin embargo más bellas de lo que son.. ( Dukore, 1973:132). 

[booiv] Entre los que se cuentan escritos meramente técnicos, como los de Forster (1927), con su 
famosa distinción entre personajes «planos» y personajes «redondos» (véase nuestro trabajo (1998: 
91-100) y también textos teóricos, como los de Gyórgy Lukacs, que establecen que... la historia de 
la novela es una búsqueda de valores auténticos por parte de un héroe problemático en ruptura con 
su mundo deteriorado, conformista y convencional , Pagnini 1992:111. Véase también Bustillo 
(1995: 23-25). 

[ovl para hablar solamente de los autores más populares dentro de la industria y en las 
universidades mencionaremos a Syd Field (1976), Robert McKee (1997) y Linda Seger (1990). 


[ixxxvi 


] Correspondencia privada. 

[boowii] «Esos estereotipos sociales acerca del carácter y la personalidad, esos modelos antropológicos 
que son hechos explícitos en el debate filosófico, sociológico o psicológico de cada período, 
condicionan la constitución de las figuras dramáticas y, con estos estereotipos, las figuras dramáticas 
también cambian” (Nuestra traducción) 

lovil robablemente sin percatarse de que lo que parece una oposición «textual», presupone una 
adscripción a la concepción más ingenua de la «persona». 

loo] Ver Chatman (1978, 13). 

Í<1 Nuestra traducción. 

LXcil Esta presuposición se repite en Bustillo (1995:220) cuando, al hablar de ciertos personajes del 
novelista Manuel Puig, afirma que (...) son personajes que aparentemente responden a las más 
usuales convenciones de “persona” pero cuya configuración ha sufrido un proceso previo de 
ficcionalización a través de la codificación de los mass media. 

Lil Véase nuestro trabajo ya citado (1998:91-100). 

Lil Ver también Barthes (1966: 9-43). 

lxciv] 5] cine, como máquina simuladora, instituye, por ejemplo, diferentes niveles de «realidad», o 
sería mejor decir, de virtualidad. Es, en primer término, una realidad «virtual» autónoma, con sus 
propias reglas. Pero, en su trabajo de simulación, a veces propones niveles segundos de virtualidad. 
En la secuencia de créditos de un film como Red (Krzysztof Kieslowski, 1994), un personaje efectúa 
una llamada telefónica. Enseguida la cámara «penetra» en el cableado telefónico, «cruza» la 
intrincada red telefónica citadina, y «emerge» en otro auricular. El recorrido visual y sonoro «es» 
mismo el de los impulsos eléctricos, es decir, se trata de toda una simulación de un «segundo nivel de 
la realidad”. Simulación de una simulación, virtualidad en segundo grado. En el caso del sonido, por 
ejemplo, la verbalización de los pensamientos de un personaje constituye el despliegue de un modelo 
lingúístico de un proceso mental. De nuevo, se trata de un segundo nivel de «virtualidad». Lo mismo 
sucede con la escucha que hace un personaje de sus recuerdos o de sus pensamientos, de lo que Jost 
(1987) dentro de sus categorías para el estudio del punto de escucha en el cine denomina la 
auricularización interna modalizada. La visualización del recuerdo o de la imaginación de un 
personaje, son, a su vez, el despliegue de un modelo (visual) de un proceso interno (mental). El relato 
en imágenes de una narración oral es el despliegue de un modelo visual de un proceso verbal (que, a 
su vez, si se quiere, es modelo de un proceso mental). Y así por el estilo. 

xv! Definición del término analógico del DRAE, Vigésima segunda edición. 

«vil Nuestra traducción. 

Ixcvill En tanto variable continua, análoga a las magnitudes correspondientes. 

[xcviil T a comedia humana , traducción de Mauro F. de Dios, Alberto Barasoain, Francisco Álvarez y 
José Planas Palou. Madrid: EDAF, 


Íxcixl Hacemos uso de la traducción de Francesc Miravitlles de la edición de Bruguera, Barcelona, 
1980. 

[cl Nuestra traducción. 

[cil En el caso de la literatura, detrás de la voz está el dador del relato, el autor implícito o, si se 
quiere, un Observador que procede según la analogía de una cognición humana o, al menos, 
antropomorfa (La “omnisciencia” en la literatura y la “visión de Dios” en el cine, son, a todas luces, 
metáforas de actividades cognitivas netamente humanas: Dios está hecho a la medida de los 
hombres). Algo similar sucede en el caso de un filme: detrás de la mirada actúan un Observador 
Visual (y / o Sonoro) que procede en consonancia con capacidades humanas restringidas o ampliadas. 
En ambos casos, la estructura de los Observadores e Híperobservadores se reparte de acuerdo con 
limitaciones antropomorfas que refuerzan la cualidad "humana" del narrador literario o del 
Meganarrador (para utilizar el término de Gaudreault, 1989). Para un estudio de los Observadores e 
Híper-observadores remitimos a nuestros trabajos (1995) y (1996). 

til No importa que, como sostiene Káte Hamburger (1993: 73), esta testificación tenga su origen 
lógico en una persona real o que provenga de un personaje que funciona como lo que la autora llama 
el «Yo-origen» (I-origo). En ambos casos el lugar apuntado por la referencia lógica es ocupado por 
una construcción antropomorfa análoga a la «persona». 

[cil De acuerdo con la ya muy familiar terminología introducida por Genette (1972). 

[civ] Burgoyne [1986:73) suministra un magnífico ejemplo que nos hace ver cómo se construye el 
personaje de HAL en 2001: A Space Odyssey (Kubrick, 1968). 

[cv] Ejemplos del funcionamiento naturalmente analógico del cine, ha sido observado tempranamente 
por los teóricos, tal como apunta David Bordwell: los movimientos de cámara solían ser comparados 
con el movimiento corporal: un paneo o un tilt representaba un giro de cabeza, un desplazamiento 
correspondía al avance o al retroceso (de una persona) al caminar. La analogía, sin embargo, no se 
agota con las acciones de los seres humanos, sino que abarca el funcionamiento de todo tipo de 
máquinas: cámaras fotográficas (frecuentemente, a través del still shot), micrófonos y grabadores 
(The conversation [Francis Ford Coppola, 1974]), cámaras de video (Sex lies and videotape [Steven 
Soderbergh, 1989]) o cámaras de 8 mm. (París, Texas, Wim Wenders, 1984), computadora (Tron 
[Steven Lisberger, 1982], catalejos (Rear window [Alfred Hitchcock, 1954], telescopios (Contact 
[Robert Zemeckis, 1997], microscopio, estetoscopio, endoscopio y paremos de contar. En particular, 
la "máquina cinematográfica" puede simularse a sí misma (eso es lo que ha sido el cine dentro del 
cinel [La nuit américaine, Francois Truffaut, 1973)). 

[evil E] diálogo del cine constituye un poderosísimo recurso a la hora de la construcción de los 
personajes y de sus interrelaciones a través de la edificación de los contextos pragmáticos que se 
deducen de ellos. Lo hemos tratado de demostrar en Baiz (1999). 

leviil Una buena descripción literaria de un personaje jamás equivale a la enumeración exhaustiva de 


sus rasgos. De igual manera, en el cine, la trascripción de una conversación entre dos personas rara 


vez funciona como diálogo cinematográfico efectivo. 

levilll Hemos respetado la división en partes propuesta por los intertítulos. La copia consultada carece 
del intertítulo que señala la cuarta parte. 

[cix Ekman Paul 8: Friesen, Wallace V. (1969) Consúltese también Baiz Quevedo (1997:112-128). 
[1 Odin (1998). 

[xi] Posiblemente el Hno. Nectario María, historiador, autor, entre otras obras de «Venezuela 
Mariana», o «Relación Histórica Compendiada de las Imágenes más célebres de la Santísima Virgen 
en Venezuela». 

less Según Dale (1982:109), algunos columnistas en el momento del estreno, puntualizaban que el 
niño caracterizador de la infancia del Padre Yépez aparecía con una cachucha, petulante, ladeada 
hacia la sien, con zapatos de forma inglesa, como media alta de colegial y bragas sostenidas por un 
cinturón de relucientes hebillas, muy siglo XX... 

xiii] 7 con la cual guionistas y teóricos seguirán lidiando hasta la actualidad. 

[cxiv] Odin distingue entre el proceso de narración , caracterizado por la presencia de la temporalidad 
y de la transformación y el proceso de narrativización , en el cual está presente una dramatización 
que orienta las transformaciones narradas. Según esta denominación, la mayoría de las viñetas que 
integran el filme pueden considerarse narradas pero no narrativizadas . 

[exv] Bajz Quevedo (1997:37-42). 

lexvil Mariluz Dale (1982:99) no deja de destacar este hecho y califica la secuencia de 
«impresionante». 

Ese decir, la referencia al culto local. 

[exvitil Dale (1982:109) reporta la inconformidad de los críticos contemporáneos con la fidelidad del 
filme al original de Nectario María y reclaman, entre otras cosas, la naturaleza incompleta de estas 
anécdotas. 

[xix] No es casual que el diario local El Impulso, comente, el 30 de julio de 1982, en su columna 
«Sucesos y Comentos» (Según Dale [1982:107]): Con un lleno completo se proyectó el sábado en la 
noche en la pantalla de Teatro Cine bolívar, la película «Los Milagros de la Divina Pastora» , y en 
la cual trabajan muchas personas que gozan en esta ciudad de gran popularidad, como lo 
demostraron los aplausos con que las saludó el soberano al aparecer en el lienzo de plata. 


(Subrayado nuestro). 


